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RESUMO

Este trabalho investiga a criagdo da Danca Serpentina (1982) da bailarina
Loie Fuller, sob a perspectiva ndo da danca em si, mas sim da criagdo da
visualidade com base nos aparatos técnicos da iluminagéo e nos trajes de cena e a
reverberagao que esta obra tem em um espetaculo contemporaneo, Abismo (2022).
A pesquisa se revelou necessaria quando nao foi possivel encontrar uma
documentacao técnica especifica a respeito da criacdo desses elementos da obra de
Fuller. Para tal, baseamos em uma investigagdo documental de bibliografias e obras
sobre Fuller, além de reportagens e analise da patente da danga, mas com o olhar
aprofundado para os detalhes que nos auxiliaram a catalogar e relacionar as
inspiragbes que levaram a artista a atingir a completude de sua obra. Partimos
também de uma discussdo da visibilidade e visualidade (Tudella, 2017),
aprofundando na iluminagdo e trajes de cena como linguagem cénica, a fim de
entendé-los como componentes estruturais e estruturantes (Simdes, 2008; 2013) da
composicao cénica. Por fim, analisamos um espetaculo Abismo, que teve Fuller
como inspiracao para a interagao entre corpo, tecido e luz para construir uma

visualidade que transita entre o real e o onirico.

Palavras-chave: Visualidade cénica; Loie Fuller; lluminag&o cénica; Trajes de cena



ABSTRACT

This study investigates the creation of the Serpentine Dance (1892) by the
dancer Loie Fuller, not from the perspective of choreography itself, but through the
lens of the scenic visuality as constructed by the technical apparatuses of lighting
and stage costumes. Her contributions intrinsically resonate in the legacy of the
performing arts, influencing aesthetic and technical directions that are still evident
today. The need for this research emerged from the lack of specific technical
documentation regarding the development of these elements in Fuller’s work. To
address this gap, the study is grounded in documentary research of bibliographic
sources and works on Fuller, as well as newspaper reports and analysis of the patent
for the dance. Particular attention was given to details that allowed for the
cataloguing and correlation of the inspirations that led the artist to achieve the
completeness of her creation. Furthermore, this work engages in a theoretical
discussion on lighting and costumes as scenic languages, aiming to understand them
as both structural and structuring components (Simdes, 2008; 2013) of theatrical
composition. Finally, the study analyzes a contemporary play, Abismo (2022), which
drew direct inspiration from Fuller to explore the interaction between body, fabric, and

light in the construction of a visuality that shifts between the real and the dreamlike.

Keywords: Scenic Visuality; Loie Fuller; Stage Lighting; Stage Costumes
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INTRODUGAO

O interesse que motivou esta pesquisa surgiu durante o processo de criagao
do espetaculo Abismo (2022)', desenvolvido no ambito do grupo de extensio
Midiactors?, da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP). Atuei como co-diretor e
responsavel pela iluminagao cénica e projecoes, vi-me diante do desafio de construir
uma visualidade que extrapolasse a fungao tradicional da luz no teatro, buscando
em recursos técnicos e estéticos uma linguagem prépria para compor o espago da
cena. Foi nesse percurso criativo que emergiu a figura de Loie Fuller (1862—1928)
como fonte de inspiragdo estética e conceitual. Sua Danca Serpentina (1892),
notavel pela experimentacdo entre corpo, tecido e luz, ofereceu uma chave para

repensar o papel da visualidade na dramaturgia contemporanea.

O espetaculo Abismo, encenado no Museu de Ciéncia e Técnica da Escola
de Minas/UFOP, prop6s uma imersao em torno do cotidiano e das angustias de um
funcionario publico (personagem denominado Ex-Funcionario). A dramaturgia
oscilava entre duas esferas narrativas, o mundo real e o mundo onirico, e a
transicao entre essas camadas se dava, fundamentalmente, através da iluminacao e
dos recursos visuais. A peca explora o esgotamento psicologico de uma vida
dedicada ao funcionalismo publico, onde a repeticdo sem propésito leva o
personagem a um abismo metafisico, um ponto em que se esvai a propria nog¢ao de
realidade e o mundo dos sonhos desponta como valvula de escape. No desenrolar
da narrativa, a monotonia de seu trabalho é progressivamente descolorida até se
dissolver, levando o personagem ao limite de sua existéncia. Nessa fronteira entre o
real e o onirico, ele encontra a figura magica e efémera da Bailarina, um ser etéreo e
multicolorido que se materializa em uma danca conduzida por luzes, cores e

texturas, em uma explosédo que ocupa todo o espago cénico.

'O espetaculo foi realizado como parte da programagido do Festival de Inverno de Ouro Preto,
Mariana e Jodo Monlevade na edigdo de 2022. Uma prévia do espetaculo pode ser conferida pelo
trailer, realizado para a Mostra dos Estudantes da Quadrienal de Praga de 2023, através do link:

https://youtu.be/1E1PNh4iiAw?si=L8McJpkbEVh_Aqdp. Acesso em: 07 out. 2023.

2Midiactors é um coletivo de pesquisa e extensdo do Departamento de Artes da Universidade Federal
de Ouro Preto, no qual o “foco de pesquisa consiste na analise e na pratica das relagbes criativas
produzidas a partir da manipulagdo de elementos multimidiaticos, especialmente audiovisuais, e dos
possiveis dialogos com conceitos ligados a no¢cao de imagem cénica, teatro, presenca e do uso de
novas tecnologias aplicadas a cena.” (MARCELINO, 2019, p. 55).


https://youtu.be/1E1PNh4iiAw?si=L8McJpkbEVh_Aqdp
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A primeira parte, o mundo real, foi ancorada no conto O Ex-Magico da
Taberna Minhota (Rubido, 2016), do escritor mineiro Murilo Rubido (1916-1991), e
fundamenta-se na critica sutil e poética a condicdo do funcionalismo publico e sua
relagdo com o vazio existencial de uma vida pautada na rotina do trabalho. Essa
obra, essencialmente alegérica, permite vislumbrar a vida do personagem como uma
rotina mecanica e anddina, onde as obrigacbes esmagam o espirito e o obscurecem,

conduzindo-o a um estado quase automatico.

A segunda parte, o mundo onirico, rompe com o peso e a sobriedade do
cotidiano e se transporta para o plano do sonho, inspirando-se na estética de Loie
Fuller, cujo trabalho, carregado de inovagao e transcendéncia, influenciou a criagao
visual do espetaculo. Fuller, icone da danga moderna e pioneira no UsSo expressivo
da tecnologia no palco, aparece como inspiragdo na obra a partir de uma figura
mistica que reestrutura o espago cénico. Nesse momento do espetaculo, o ambiente
era totalmente imersivo, onde personagem e publico, que se encontrava dentro do
espaco cénico, eram tomados por um jogo de luzes e onde tecidos fluidos e efeitos
de iluminagdo interagem com o movimento da personagem Bailarina, compondo

imagens que dangam junto a ela e refletem a propria psique do personagem central.

A interacdo entre essas duas dimensoes, o real e o onirico, foi pontuada por
recursos midiaticos, como projegdes interativas e videomapping, que aumentam a
sensacao de imersao e desenham no espaco as camadas da experiéncia existencial
do Ex-Funcionario. Durante o espetaculo, o personagem enfrenta o vazio do
dia-a-dia, e a narrativa atinge seu apice quando ele finalmente se vé sozinho diante
do abismo, onde as cores e movimentos da Bailarina lentamente dissipam-se,

restando somente o siléncio e uma branquidao palida como reflexo de sua solitude.

No meu trabalho de conclusdo de curso, lluminagdo cénica e proje¢cdo de
imagens: o uso de tecnologias para se compor o espago cénico (Gomes, 2023),
explorei as possibilidades que a iluminacao e as proje¢des midiaticas oferecem para
ampliar o entendimento do espaco cénico e criar novas camadas de percepg¢ao
estética e sensorial. Busquei compreender como essas tecnologias podem ser
empregadas para mais do que descrever ou dar visibilidade ao espaco: elas

constroem atmosferas, transcendem limites fisicos e colocam o espectador em



14

contato com um espaco de significados multifacetados, entre o real e o simbdlico.
Apesar de abordar o espetaculo nessa perspectiva tecnoldgica e estética, fiquei
aquém de uma analise detalhada das influéncias e do processo criativo que nos
guiaram, especialmente a complexa tentativa de incorporar a obra de Loie Fuller no

desenvolvimento visual da peca.

Foi entdo, ao aprofundar a pesquisa sobre Fuller para o espetaculo, que se
revelou a profundidade do desafio: a auséncia de uma documentagao técnica
detalhada dos métodos de Fuller. Sua pratica, marcada por experimentagdo e
inovacao tecnoldgica, resulta em um acervo que privilegia o carater poético e a
influéncia de suas apresentacbes, mas carece de registros técnicos sobre as
montagens e os procedimentos de iluminacdo e de seus trajes de cena. A
dificuldade em mapear seu processo criativo destacou o quanto a arte de Fuller
demanda uma leitura interpretativa que transcende os limites dos registros
historicos, exigindo um olhar atento ao que é tangivel na sua estética, mas também
ao que é intangivel, para entdo criar novas possibilidades de conexao entre a sua
época e o presente. Sem essas referéncias detalhadas, nos vimos obrigados a
buscar caminhos alternativos, inspirando-nos em artistas e técnicas contemporaneas

brasileiras para desenhar a estrutura visual e operacional do espetaculo.

No momento da escrita inicial deste projeto, minha visdo estava concentrada
principalmente nas contribuigbes estéticas das obras de Loie Fuller. Meu interesse
se centrava na maneira como sua estética impactava o publico e redefinia o espaco
cénico, sem aprofundar os detalhes técnicos que tornavam esses efeitos possiveis.
No entanto, com o passar do tempo e com a experiéncia adquirida como técnico de
iluminacao cénica, percebo cada vez mais a necessidade de uma discusséo que va
além dos aspectos estéticos para investigar os aspectos técnicos especificos que
Fuller utilizava em sua obra. Sua inovagao nao estava somente na criacao de belas
imagens em cena, mas na complexidade e engenhosidade dos artefatos e
dispositivos de iluminagao que ela incorporava para alcancgar efeitos visuais unicos e

revolucionarios.

Hoje, entendo que para apreciar plenamente o impacto de Fuller € essencial
desvendar os recursos técnicos por tras de sua pratica. Cada elemento técnico era

planejado para maximizar o potencial visual e emocional de sua danga,
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integrando-se ao espaco cénico de maneira a transformar a percepgao do publico. E
justamente essa atencéo aos detalhes técnicos que permitiu a Fuller inaugurar uma
linguagem cénica singular, na qual a iluminagdo, os trajes e o movimento eram
componentes interdependentes. E justamente essa atengdo aos detalhes técnicos
que permitiu a Fuller inaugurar uma linguagem cénica singular, na qual a iluminagao,
os trajes e o movimento eram componentes interdependentes. Percebo que a
pesquisa aprofundada desses artefatos técnicos ndao é somente uma forma de
documentar a histéria de apresentagdes artisticas, mas também uma contribuigao

valiosa para a formacao de novos profissionais.

A principio, quando submeti o projeto, pretendia realizar uma analise de trés
obras de Fuller: Quack Medical Doctor (1891), Danga Serpentina e Danga do Fogo
(1895), sem propor nenhuma obra contemporanea que usasse Fuller como base de
criacdo. Contudo, como pontua a professora Holly Cavrell (2012, p.87), “ha poucas
maneiras de se reconstruir o trabalho de Fuller, apenas curtos filmes de 15 a 30
segundos dela mesma dangando”. E logo no inicio da pesquisa pude perceber que
nao contaria com muitos materiais visuais das obras para poder realizar uma analise
delas a partir das minhas proprias percepgdes. Sendo assim, optei por nao realizar
as analises das obras em especifico e resolvi focar na Danga Serpentina, a mais

conhecida e que possui um acervo maior de materiais e bibliografia a respeito.

O efeito cénico proposto por Fuller envolvia uma relacao indissociavel entre
luz e movimento, como destaca Roubine (1998, p.22), ao afirmar que a luz “Colorida,
fluida, ela se torna um auténtico parceiro da dangarina, cujas evolugbes ela
metamorfoseia de modo ilimitado”. Essa descricdo ilustra o papel central que a
iluminacdo ocupava em suas apresentagoes, atuando ndo apenas como elemento
de realce visual, mas como um "parceiro" ativo na dancga, cuja fluidez e variagédo
acompanhavam a expressdo artistica de Fuller. Ao manipular as cores e
intensidades de luz, Fuller foi capaz de transformar seu préprio corpo e os tecidos
que utilizava em uma forma mutavel, quase irreal, rompendo as fronteiras entre
danga e pintura cénica e oferecendo ao publico uma experiéncia de imerséao visual
completa, na qual o espectador se via envolvido pela magia da metamorfose
continua em cena. Essa criagcdo de um espago que oscilava entre o abstrato e o

figurativo tinha como objetivo provocar ndo apenas uma apreciagao estética, mas
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evocar uma resposta emocional intensa no espectador, convidando-o a mergulhar
em um universo onirico e sensorial. A cada movimento, a artista criava imagens
singulares que provocavam reacbes efusivas do espectador. A plateia ndo via
apenas uma mulher, mas também um gigante violeta, uma borboleta, uma serpente
sinuosa e uma onda branca do oceano. Cada forma se erguia sem peso no ar,
girava suavemente sob as luzes do arco-iris, pairava e entdo desaparecia para dar
lugar a uma nova forma, como descrito por Fuller (2020, p.44): "Gritavam: ‘Bravo!

Viva a borboleta! Viva a orquidea!’.

A decisao de focar em apenas uma obra de Loie Fuller, a Danca Serpentina,
revela uma tentativa de contornar a grande lacuna documental e técnica que envolve
seu legado artistico. Esse foco nasce da urgéncia em compreender as nuances dos
efeitos visuais de Fuller a partir de uma perspectiva que articule técnica e estética,
refletindo minha vivéncia pratica como técnico de iluminagao. Percebo a escassez
de materiais que nao apenas dialoguem com o ambito académico, mas que também
sirvam de guia e inspiragdo para profissionais da cena que, assim como Fuller,
desejam expandir as possibilidades criativas da luz. A auséncia de registros
detalhados sobre as produgdes da artista ndo so restringe a compreensao de suas
obras, como também limita o potencial de inovagao nas visualidades da cena, onde
técnicas e efeitos que ela desenvolveu ainda ecoam como campo de

experimentagao.

Assim, a pesquisa tem como objetivo compreender de que modo Loie Fuller
construiu a visualidade cénica da Danga Serpentina, a partir de uma analise técnica
dos aparatos de iluminagdo cénica e dos trajes de cena. Parte-se do entendimento
de que esses elementos, mais do que recursos de suporte visual, atuam como
linguagens estruturais e estruturantes da cena (Simdes, 2008; 2013). Como

objetivos especificos, busquei:

e Investigar historicamente o processo de criagcdo da Danca Serpentina,
identificando as fontes de inspiracdo e os contextos artisticos e
tecnologicos que influenciaram a elaboragdo dos elementos visuais da

obra.
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e Analisar tecnicamente os dispositivos utilizados por Fuller, tais como os
sistemas de iluminagdo, com base em documentos histéricos, registros
iconograficos, registro da patente e relatos biograficos.

e Discutir os conceitos de visibilidade e visualidade cénica a luz de
autores como Eduardo Tudella (2017), Cibele Forjaz (2008; 2013),
Adolphe Appia (2022), Nadia Luciani (2024) Fausto Viana (2015) e
Dalmir Rogério (Pereira, 2012), articulando-os a pratica de Fuller para
compreender como luz e traje atuam como linguagens em si mesmas.

e Estabelecer um didlogo entre a obra de Fuller e a cena
contemporanea, por meio da analise do espetaculo Abismo (2022), a
fim de observar como os principios visuais e técnicos da Danca
Serpentina sao atualizados em praticas intermidiaticas atuais.

e Contribuir para a valorizacao dos aspectos técnicos do fazer teatral,
propondo uma abordagem critica e poética sobre a iluminagéo e os
trajes de cena como componentes centrais da dramaturgia visual e

sensorial do espetaculo.

O desafio de explorar os aspectos técnicos da Dang¢a Serpentina tornou-se
mais que um esfor¢co de reconstrucao histérica, foi uma jornada para imaginar os
recursos e os aparatos humanos que poderiam ter possibilitado a criagcdo do
universo etéreo e mutavel de Fuller. Questdes como os tipos especificos de
equipamentos que ela utilizava, os materiais e os métodos de coloragdo para
alcangar sua atmosfera multicolorida surgiram como dilemas técnicos essenciais. A
prépria operagao cénica de Fuller, que manipulava luz e movimento para transformar
0 corpo em abstracdo, levanta questdes sobre o numero de técnicos envolvidos e as

metodologias que podem ter sido empregadas na época.

Em resposta aos objetivos propostos, adotei uma metodologia, dividida em
trés eixos: um olhar historico da obra de Fuller; uma discussao conceitual acerca da
linguagem da visualidade cénica; e a analise de uma pratica. Para uma observacéo
documental que se concentrou na investigacdo de fontes primarias e secundarias,
foi necessario dar énfase especial em materiais da época e literatura critica
especializada. O corpus documental incluiu a patente da Danca Serpentina,

registrada por Loie Fuller, criticas publicadas em jornais do final do século XIX,
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reportagens e arquivos digitalizados que descrevem suas apresentagdes e
inovagoes técnicas. Esses documentos permitiram ndo apenas mapear os aspectos
técnicos utilizados por Fuller na concepcao da danca, como também ofereceram
pistas sobre os modos de recepgdo de sua obra. Essa abordagem historica foi
complementada por uma leitura analitica de obras tedrico-conceituais que permitiu
um olhar transversal sobre a pratica de Fuller, compreendendo-a ndo apenas como
um marco estético em seu tempo, mas como uma antecipac¢ao de debates centrais

nas artes da cena.

A auséncia de documentacdo técnica especifica sobre as criagcdes de Loie
Fuller imp6s desafios complexos ao desenvolvimento desta pesquisa, especialmente
no esforco para mapear as solugdes técnicas e estéticas da Danga Serpentina. Essa
abordagem, fundamentada em obras como as de Rhonda Garelick (2007), Richard
Current e Marcia Current (Current & Current, 1997)*, Gabriel Tolgyesi (2020) e a
autobiografia de Fuller (2020)*, foi essencial para preencher lacunas e langar luz
sobre detalhes aparentemente sutis, mas cruciais para a reconstru¢édo do universo
técnico da artista. Para tal, precisei voltar alguns anos antes da criacédo da Danca
Serpentina e discorrer sobre outras obras que envolveram Fuller em suas criacdes e
que possivelmente foram fontes de inspiracdo, como Aladdin's Wonderful Lamp
(1887), Carmen-up-to-Date (1889) e Quack Medical Doctor.

A patente registrada por Fuller para a Danga Serpentina, um documento que
detalha a coreografia da danca, traz, a um olhar atento, uma possibilidade de
compreensao de como podem ter ocorrido os efeitos luminosos propostos pela
artista. Ao longo da pesquisa, tal documentagao revelou ndo apenas a técnica de
Fuller, mas também seu compromisso com a transformacéo da luz em um elemento
vivo e pulsante na cena. Complementando essa analise, 0 acesso a um acervo

digitalizado de jornais e criticas de dang¢a do periodo trouxe novos olhares sobre a

%0 leitor ira reparar, ao decorrer do texto, que fiz uma escolha de priorizar o material discutido por
Rhonda Garelick (2007) em detrimento da obra dos autores Current & Current (1997). Isso se da ao
fato que ambos os textos discutem quase os mesmos pontos e pelas datas de publicagdes, um se
encontra mais recente e assim mais atualizado que o outro.

40 leitor também reparara que estou utilizando uma autobiografia de Fuller publicada em 2020. A
versao original da obra, Fifteen years of a dancer's life, foi publicada em 1913. Porém, estou
utilizando uma tradugao para o portugués publicada em 2020.
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recepgao publica e as resenhas contemporaneas de sua obra, enriquecendo a

compreensao sobre a recepg¢ao e o impacto visual das apresentagdes.

Para tal, o primeiro capitulo, intitulado Serpenteando memodrias: as dancas
das invengbes de Loie Fuller, apresenta um percurso historico-biografico da artista,
focalizando o surgimento da Danga Serpentina. Nele, sdo discutidos os dispositivos
técnicos utilizados por Fuller, como a manipulagao da iluminagao elétrica, o uso de
tecidos translucidos e a construgdo de trajes especificos, além do impacto que sua
linguagem exerceu sobre os palcos da Belle Epoque. Com base na patente, relatos
criticos e materiais iconograficos, evidenciam-se as estratégias de transformacao do
corpo cénico e a centralidade da luz como elemento constitutivo de sua visualidade.
Ao considerar o contexto histérico e os dispositivos técnicos disponiveis a época, foi
possivel compreender como Fuller mobilizou tais recursos, ndo apenas para compor
a visualidade do espetaculo, mas para transforma-los em agentes expressivos
fundamentais de sua encenacgao. A forma como seu corpo interagia com a luz e com
os tecidos revelou uma compreensao expandida da cena, em que a técnica nao era

apenas suporte, mas parte constitutiva da linguagem artistica.

No segundo capitulo, Da visibilidade a visualidade, a investigagao volta-se
para 0 campo conceitual. A partir das contribuicbes de Eduardo Tudella (2017),
Cibele Forjaz Simdes® (2008; 2013), Adolphe Appia (2022)°, Nadia Luciani (2024),
estabelece-se uma distingdo entre a fungao de visibilidade, historicamente atribuida
a tecnicidade da luz, e a emergéncia da luz como linguagem visual e performativa.
Esse deslocamento de perspectiva permite compreender a luz como escritura, isto €,
como poténcia que articula a espacialidade, a temporalidade e a sensorialidade na
cena. Além disso, discuto os trajes de cena ndo apenas como aderegos, mas como
superficies ativas de producao de sentido, em didlogo com os estudos de Fausto
Viana (2015) e Dalmir Rogério Pereira (2012). Trata-se de compreender como esses
componentes ultrapassam a fungdo descritiva ou decorativa, assumindo o estatuto

de linguagens autbnomas que articulam sentido por meio de cddigos proprios,

®0 leitor ira notar também que ao longo da dissertagao, as citagbes da referida autora seguem por
(Simdes, ano, p.), mas me referirei a ela por Forjaz ou Cibele Forjaz, visto que este € o nome artistico
da professora e como ela segue as citagées em artigos publicados mais recentemente.

8Importante ressaltar que estou utilizando aqui a tradugdo dos trabalhos de Appia publicada em 2022,
organizada e traduzida pelo professor Jacob Guinsburg (1921-2018), com prefacio da professora
Cibele Forjaz.
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contribuindo para a construcdo da narrativa cénica. Busco demonstrar que tanto a
luz quanto os trajes em Fuller ndo operam como meios neutros de representacao,
mas como camadas poéticas ativas, cuja leitura é fundamental para a apreensao
estética e simbdlica de sua obra. Na sesséo final deste capitulo, propde-se uma
articulacdo histérica que conecta as experimentagcdes cénicas do século XX,
particularmente os trabalhos de Erwin Piscator (1893-1966), com as manifestagdes
da cena contemporanea, exemplificadas pela pratica do grupo Midiactors. Este
encadeamento cronoldgico e conceitual serve como ponte para o desenvolvimento
aprofundado do ultimo capitulo da dissertagdo, onde tais influéncias e reverberacdes

serao analisadas em um contexto mais especifico.

Por fim, o terceiro capitulo, A beira do abismo: Iluz, movimento e
intermidialidade, dedica-se a analise do espetaculo Abismo. Tomando-o como
estudo de caso, o capitulo examina como os elementos técnicos e poéticos
inspirados na obra de Fuller foram ressignificados por meio de tecnologias digitais,
projecdes interativas e estratégias intermidiaticas. A narrativa visual do espetaculo
revela-se como um campo de travessias entre o corpo, a luz e a imagem,
evidenciando como a heranca de Fuller se reatualiza na cena tecnopoética atual.
Dediquei uma reflexdo sobre os conceitos de espetaculos multimidia e intermidia,
fundamentada nas perspectivas de Marcelo Denny (Leite, 2012), Patrice Pavis
(2010) e Claus Cluver (2012). Essas referéncias tedricas oferecem uma analise das
interseccdes e diferengas no uso das midias nas artes cénicas, delineando o modo

como as midias transformam o espaco teatral e a experiéncia do espectador.

A necessidade de trazer este espetaculo para a discussao nesta dissertagao
surge a partir da disciplina Pesquisa em processos e poéticas da cena
contemporanea, ofertada pelo PPGArtes (UFMG)’. A analise de Abismo como caso
contemporaneo permitira também observar as complexas interagdes entre
tecnologia e arte cénica no nosso tempo, em que a tradicao visual, cujas
experiéncias pioneiras foram desenvolvidas por Fuller, ressurge em novas formas,
ou mais ainda capaz de desafiar e redefinir as percepgdes do publico sobre o

espaco e a agao teatral. Neste espetaculo, a luz e a projecdo desempenham papéis

Disciplina ministrada pelos professores: Dr. Marcelo Eduardo Rocco de Gasperi, Dra. Alba Pedreira
Vieira e Dra. Flavia Borsani, no segundo semestre de 2023.
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que evocam as transformagdes simbdlicas de Fuller, mas adaptadas a um contexto
em que a interatividade e o poder de imersao midiatica ampliam a experiéncia da
plateia, tornando-se componentes organicos da narrativa. Assim, pretendo nao
apenas tracar uma linha de continuidade entre as inovacgdes de Fuller e as praticas
cénicas atuais, mas também examinar como suas experimentacdes abrem espaco
para que o teatro, ainda hoje, seja um campo vivo de investigacao, no qual a luz nao
apenas ilumina, mas cria realidades e convida o publico a atravessar os limites do

cotidiano para mergulhar no universo poético e sensorial da cena.

A partir desses trés eixos, historico, conceitual e pratico, a dissertacdo busca
contribuir para a reflexdo sobre a visualidade como linguagem no teatro e propor
caminhos para a formacado de artistas e técnicos que operem a cena a partir da
imagem e da sensorialidade. Busco aprofundar o entendimento sobre as
contribuicdes de Loie Fuller para a encenagao teatral, explorando como a artista
desenvolveu uma linguagem visual propria em que a iluminagdo cénica emerge nao
como mero recurso técnico de visibilidade, mas como um verdadeiro alicerce da
narrativa, um elemento estrutural e estruturante para a criagdo de atmosferas
poéticas e simbdlicas. Meu objetivo foi desvendar como essa abordagem pioneira de
Fuller na manipulagdo da luz, que fluia em sintonia com os movimentos de seu
corpo e dos tecidos em cena, estabeleceu uma base de experimentacéo e invencao
para as encenacdes de sua época e se perpetua como uma influéncia marcante em

produgcdes contemporaneas.
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CAPITULO 1: SERPENTEANDO MEMORIAS: As Dangas das Invengdes de Loie

Fuller

Marie Louise Fuller nasceu no estado de lllinois, nos Estados Unidos da
América, em 1862. Segundo sua autobiografia, Fuller estreia nos palcos com apenas
seis semanas de vida, quando foi levada por dois homens ao centro de um baile.
Nesse evento, a bebé Fuller se tornou o foco das atencdes, e quando a tentaram
leva-la de volta ao quarto, um dos dancarinos comentou: “- Ela fez sua entrada no
mundo, agora tem que ficar” (Fuller, 2020, p.27). Aos dois anos, Fuller ja recitava
poemas e oragdes nos cultos dominicais. Na descri¢ao, Fuller (2020) relata que se
apresentou em um domingo e, no seguinte, foi novamente convidada a recitar um

poema de que havia ouvido apenas uma vez.

Recitei o pequeno poema de modo tdo sério, que, apesar dos erros que
devia cometer, a esséncia foi entendida e impressionou a todos os presentes.
Nao parei uma so vez, recitando o poema de ponta a ponta. Depois fiz uma
nova saudacgéao e todo mundo aplaudiu com entusiasmo. [...]

Quando, bem depois, minha mae veio se juntar a mim, ela estava palida e
trémula. Perguntou-me por que é que eu ndo lhe tinha avisado o que iria
fazer. Respondi-lhe que nado podia avisa-la de algo que eu mesma néo sabia.
(Fuller, 2020, p.33).

A professora e colunista Rhonda Garelick (2007, p.21, tradugao nossa) relata

e reflete que

Esse episddio delineia com excepcional clareza os temas paradoxais que
fundamentariam toda a carreira de Fuller: a insisténcia em seu proprio poder
mistico, quase sobre-humano, sobre a plateia, € uma insisténcia igualmente
forte em sua total inocéncia e auséncia de premeditacdo ao se apresentar.®

Garelick (2007) fala que o relato chama a atengao por duas razdes principais.
Primeiro, destaca o choque intenso e quase teatral de sua méae, exagerado e
fortemente fisico; em segundo lugar, defende a ideia da “inconsciéncia” de Fuller,
ainda jovem, durante a apresentagdo, de maneira que soa um pouco insincera. Todo

0 episodio parece mais planejado do que espontaneo, sugerindo uma compreensao

8The episode delineates with exceptional clarity the paradoxical themes that would underlie Fuller’s
entire career: insistence upon her own mystical, nearly superhuman power over an audience and an
equal insistence upon her total innocence and lack of forethought in performing. (Garelick, 2007,

p.21).
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surpreendentemente precoce sobre os elementos de ensaio e de apresentacio.
Essa memodria infantil constréi uma forma de encenagao de inocéncia retroativa —
um trago que se tornaria essencial tanto na propria estética artistica de Fuller quanto

nas explicagdes que ela daria posteriormente sobre sua arte.

Seu nome artistico era Mary-Louise ou Louie, como citam os historiadores
Richard Current e Marcia Current (Current & Current, 1997). Em 1878, a artista
trocou seu nome artistico por Loie, e aos dezesseis anos, se mudou para Nova York
com sua mae e irmao para comecar sua carreira no vaudeville e nos cabarés
burlescos. Até explodir com sua Danga Serpentina, Fuller trabalhou como atriz e
cantora. Current & Current (1997) destacam as principais atuagdes de Loie nas
obras®: Aladdin, or the Wonderful Lamp'™, na qual ela esteve presente na
montagem entre 1885 e 1886 e Quack, M.D.", em 1891. Garelick (2007) também
aponta a participagcao da artista durante um periodo em Londres, onde participou de

diversas produgdes, com destaque para Carmen-up-to-Date’?, também em 1889.

Apds sua experiéncia no espetaculo Quack, M.D., Fuller cria em 1892 sua
mais famosa composic¢ao artistica, a Dang¢a Serpentina. Garelick (2007) explica que
na Dancga Serpentina, Fuller era envolta em um vasto traje de seda chinesa branca,
com apenas 0O rosto e as maos visiveis. Ela manipulava varas costuradas nas
mangas, moldando o tecido em esculturas gigantescas e giratérias que flutuavam
sobre sua cabeca. A medida que girava no palco, seus bragos elevavam e
moldavam a seda em padrées ondulantes. Simultaneamente, luzes coloridas a

tingiam com tons profundos.

Em 1892, Paris vivia o fervor das transformacdes da Belle Epoque. Na rua
Richer, numero 32, ficava a famosa casa de espetaculos Folies Bergére. Loie Fuller,
recém-chegada a cidade, deparou-se com um cartaz enorme anunciando a

"dancarina serpentina" naquela casa de musica. Contudo, ela, criadora da Danca

®Dentre os destaques dos autores, escolhi o recorte destas obras especificas pela importancia que
elas tém no contexto de influéncia da Danca Serpentina.

°0 destaque desta obra se da pela importancia que ela tem no uso inovador da luz e cenografia para
a época.

"Primeira pega que Fuller coloca em pratica os trajes de cena que depois se desenvolveram na
Danca Serpentina.

2Egpetaculo que Fuller tem contato com as skirt dances.
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Serpentina, nao havia assinado contrato para se apresentar na capital francesa. O
ato anunciado era, na verdade, Maybelle Stewart, uma conhecida de Fuller que ja
havia assistido suas apresentacdes em Nova York. Receosa de encontrar mais uma
imitadora de sua danca, Fuller decidiu assistir ao espetaculo. Apds a apresentacao,
descreveu sua reacio: “Quanto mais ela dancava, mais calma eu ficava. Eu poderia
té-la beijado com prazer por sua... ineficiéncia” (Sommer, 1975, p.61 apud Garelick,

2007, p.1, tradugdo nossa)'s.

Logo apds sua chegada, Fuller havia conseguido uma entrevista com o diretor
da casa de espetaculos, Edouard Marchand. Apds Loie ter feito uma audi¢ao e
mostrado o seu trabalho, o diretor demite sua imitadora e concede a Fuller uma
apresentacdo solo de suas coreografias. Porém, a estreia da artista na capital
francesa contou com um detalhe: ela deveria se apresentar sob o nome de Stewart
por duas noites, visto que os materiais de publicidade ja circulavam com o nome da
imitadora e, sem outra alternativa, ela aceitou. Garelick (2007, p.1-2) destaca a
ironia desse comego: Fuller, cuja arte gira em torno de autorreprodugado, imagens
espelhadas e jogos de identidade, é forcada a se esconder sob o nome de uma
imitadora. E assim nasce sua carreira de diversos sucessos nos palcos europeus.
Segundo a professora Gabriela Monteiro (2016, p.137), a estreia de Fuller no Folies
Bergére trazia mudancgas no repertério da casa, como a “beleza poética, a ‘poesia da

imagem’.

O estrelato de Fuller, “considerada o grande mito da Belle Epoque” (Monteiro,
2016, p.138), ndo se baseava no glamour sexual que normalmente atraia artistas
femininas. Embora Fuller fosse abertamente lésbica, sua vida pessoal nao foi objeto
de criticas ou desaprovagao publica. Segundo os jornalistas da época, ela era
“casta’ e ‘correta,” escrevendo frequentemente sobre seu relacionamento com a
mae e raramente mencionando sua companheira de mais de vinte anos, Gabrielle
Bloch" (Garelick, 2007, p. 4, nossa tradug&o)™. A audiéncia ou mesmo a midia ndo
se interessaram tanto pela vida privada da artista. A bailarina, que era conhecida por

ser desajeitada e fora dos padrbes estéticos para uma bailarina da época, nédo era

¥*“The longer she danced the calmer | became. | could gladly have kissed her for her... inefficiency”
(Sommer, 1975, p.61 apud Garelick, 2007, p.1).

““chaste,” and ‘correct,” writing often of her relationship with her mother and rarely even mentioning
her live-in female companion of over twenty years, Gabrielle Bloch” (Garelick, 2007, p. 4).
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glamourosa. Garelick (2007) afirma que o ultimo argumento € uma das razdes pelas

quais sua fama n&o durou tanto apds sua morte.

Ao explorar areas tradicionalmente dominadas por homens, como os técnicas
de palco, a invengdo mecanica e a producao cinematografica, e ao cruzar fronteiras
entre o music hall popular e a danca erudita de concerto, Loie Fuller ocupou um
espaco de transgressao e inovagado que a colocou a frente de seu tempo. Sua
atuacdo multifacetada, como bailarina, inventora e artista visual, resultou em uma
carreira sem paralelos, que desafiava as convengdes da época. Entretanto, essa
singularidade também representava um desafio para a construgdo de uma memoaria
duradoura, ja que Fuller, ao contrario de suas contemporaneas que aderiram a
papéis mais convencionais, ndo deixou um "gancho" acessivel para sustentar seu
legado cultural (Garelick, 2007, p.8). Mesmo sendo amplamente reconhecida e
celebrada durante sua vida pela originalidade e pelo impacto visual de sua dancga,
Fuller experimentou um certo apagamento apo6s sua morte. A partir da minha
vivéncia profissional como técnico de iluminacdo em espetaculos de escolas de
danga, observei que, apesar da recorréncia de elementos estéticos que dialogam
com a linguagem desenvolvida por Fuller, poucos professores e coredgrafos

demonstravam familiaridade com sua imagem, trajetoria e legado artistico.

Apesar de sua morte como uma mulher extremamente famosa e de ter
coreografado 128 dangas entre 1892 e 1925, Fuller desapareceu rapidamente da
mente do publico. Current & Current (1997, p.6, traducdo nossa) dizem ainda que
“Um século apds sua ascensao a fama, ela ndo € mais lembrada entre o publico,
apenas por aqueles interessados em danga moderna e Art Nouveau™®. Agora, a
maioria dos seus conhecedores sao estudiosos e académicos que estdo
familiarizados com seu trabalho. Esta situacdo € ainda mais limitada no contexto
brasileiro, pois a maioria dos materiais relacionados a artista é de dificil acesso e

com pouquissimos textos e registros com tradugdes para o portugués.

Esse esquecimento pode ser atribuido tanto a sua transgressao de géneros
artisticos quanto a complexidade de sua obra, que incluia elementos técnicos e

praticas experimentais que ndo se enquadravam em categorias tradicionais. Fuller

A century after her sudden rise to fame, she was no longer remembered except among people
interested in modern dance or in Art Nouveau” (Current & Current, 1997, p.6).



26

foi tdo diferente que, ao mesmo tempo em que sua figura ressoava intensamente no
imaginario de sua época, ela se tornava dificil de catalogar para geracdes futuras.
Esse paradoxo, de ser lembrada e esquecida, revela as limitagdes das estruturas de
memoria coletiva para abarcar artistas que se recusam a ocupar rotulos fixos,

destacando a importancia de revisitarmos seu legado sob novas perspectivas.

No final das contas, talvez ndo seja uma surpresa que uma artista que
apreciava o jogo do desaparecimento tenha desaparecido tdo bem apds sua morte.
Seu legado é um testemunho da poténcia de sua imaginagao técnica e poética, de
sua habilidade em transformar aparatos técnicos em poesia visual, e de sua ousadia
em desafiar as convengdes do género, da danga e da teatralidade. Fuller n&o
apenas expandiu os limites do corpo cénico por meio da luz e dos trajes, mas
também inaugurou uma nova maneira de pensar a relagao entre arte e tecnologia.
Seu desaparecimento simbdlico ndo apaga sua importancia: ao contrario, torna
ainda mais urgente o esforco de resgata-la, documenta-la e inscrevé-la na historia

das inovacgoes estéticas e técnicas que moldaram a cena contemporanea.

1.1: METAMORFOSE ALADA: o nascimento e a transformac¢ao da Danca

Serpentina

Notoriamente, a apresentacao mais famosa da artista € a Danga Serpentina.
N&o a toa é a mais estudada e comentada entre os historiadores, académicos,
estudantes de arte e artistas do teatro e do cinema. Na histdria oficial, relatada por
Fuller (2020), a artista marca o inicio da criagdo de sua danga com a participagéo no
espetaculo Quack M.D.. Na pecga, Fuller interpreta a Sra. Imogene Twitter, uma

vilva, cujo unico papel era ser hipnotizada pelo Dr. Franck Drake (Doutor Quack).

Fuller estava em turné em Londres quando foi convidada a voltar aos Estados
Unidos para estrelar na montagem do dramaturgo Fred Marsden (1842-1888). Seu
papel era tdo pequeno que, segundo Garelick (2007, p.28), seu nome nem aparece
no programa do espetaculo. Fuller recebeu um pequeno adiantamento do caché
para o espetaculo e ja o havia gastado antes da produgdo comecgar. Com isso, ela
precisou arcar com as despesas de produgédo do seu traje de cena. Devido a crise
financeira que estava vivendo na época, Loie teve a necessidade de encontrar
dentre seu acervo de trajes algo que fosse suficiente para a composi¢cao do seu

momento de hipnose. Fuller (2020, p.36) relata que
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Nada, ndo encontrava absolutamente nada.

De repente, vislumbrei, no fundo de uma das minhas malas, uma caixinha
minuscula. Abri-a, e tirei de la um tecido de seda leve como uma teia de
aranha. Era uma saia ampla e muito larga na parte inferior.

Meses antes, durante um jantar em Londres, Loie Fuller recebeu de oficiais
ingleses uma saia vinda diretamente da india. Este foi um dos seus primeiros
contatos com as influéncias orientais, que se tornariam preponderantes em seus

ultimos trabalhos, no fim da sua carreira e vida.

N&o conhecia ninguém da india. Mas lembrei subitamente do jantar e dos
jovens oficiais. Adorei receber um presente tdo bonito; contudo, eu estava
longe de suspeitas que ele continha a pequena semente da qual sairia, para
mim, uma lampada de Aladim. (Fuller, 2020, p.37).

Loie transformou o presente dos oficiais, uma saia, remodelando-a ‘e
costurando-a como um décoletté/corpete, ainda que com sobras de tecido” (Tolgyesi,
2020, p.31), convertendo-a em um vestido estilo Império. Com o traje pronto, o
espetaculo foi produzido e apresentado ao publico de Nova York. Na cena, o Dr.
Quack hipnotizava a Sra. Imogine em uma pantomima que simulava a entrada no

subconsciente da personagem.

A cenografia representava um jardim e uma orquestra criava uma paisagem
sonora de mistério e hipnose. A cena incluia uma iluminagdo especial, com os
eletricistas sendo instruidos a usar uma luz verde para que a unido desses
elementos e a agcédo dos atores concretizasse "seu pleno efeito" (Fuller, 2020, p.35)
na composicao da visualidade proposta. Fuller relata que, durante as apresentacdes,
seu vestido era tdo volumoso que ela precisava levanta-lo com as duas maos para
nao pisar. Ela também descreve a necessidade de erguer "os bragos no ar, enquanto

continuava a flutuar pelo palco como um espirito alado" (Fuller, 2020, p.38).

O movimento da atriz, combinado com a visualidade, criava imagens cénicas
que impactavam o publico. A cena de hipnose logo foi considerada o ponto alto da
peca, mas nao suficiente para o espetaculo conseguir circular por muito tempo.
Contudo, a figura de Loie foi extremamente elogiada pela critica, que dizia que Fuller
(2020, p.39) “contava com cartas extraordinarias nas mangas... se soubesse como
usa-las!”. Ela, entdo, se anima com uma possibilidade de futuro e caminhos

possiveis a serem seguidos.
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Fuller se encontrava em casa quando reparou que o sol adentrava seu quarto
e, ao atravessar a cortina, coloriu todo o espago com uma luz ambar. A iluminagao

solar ndo apenas dava cor ao ambiente como também ao vestido que ela usava.

Reflexos dourados brincavam nas dobras da seda cintilante, e nessa luz o
meu corpo delineava-se vagamente em contornos de sombra. Foi um
momento de intensa emogao. Inconscientemente, senti que estava diante de
uma grande descoberta, de uma descoberta que sé mais tarde tive certeza a
qual havia de abrir o caminho que até hoje percorro. (Fuller, 2020, p.39, grifo
Nosso).

Ao interagir com o vestido, Loie Fuller descobriu o potencial de movimento e
fluidez que o tecido e a luz proporcionaram. Fuller entdo decidiu criar uma danga. A
cada experimentacao, ela encontrava posturas e movimentagdes interessantes que
contribuiram para a composicdo embrionaria de sua coreografia mais famosa.
“Cheguei finalmente a conclusdo de que cada movimento do corpo provocava na
dobra do tecido, nas cores dos panos, um resultado matematicamente e

sistematicamente previsto” (Fuller, 2020, p.39).

Estudei cada um dos meus movimentos e, no final, obtive doze. Ordenei-os
em danca n.1, n2 etc. A primeira deveria ser iluminada por uma luz azul, a
segunda por uma luz vermelha, a terceira por uma luz amarela. Para iluminar
minhas dancgas, eu queria um refletor com um vidro colorido na lente; para a
ultima dancga, porém, desejava dancga-la na escuriddo tendo um sé raio de luz
amarela a atravessar o palco (Fuller, 2020, p.40, grifo nosso).

Assim, Fuller monta uma estrutura e sequéncia do que seria a primeira versao
de um roteiro de movimentos e iluminagdo. A artista passa a procurar por agentes
para que sua danga pudesse ganhar vida nos palcos nova-iorquinos, mas sem
sucesso. Fuller vinha de uma sequéncia de fracassos como atriz e sua nova
tentativa como dancarina néo foi levada a sério pelos agentes. E preciso ressaltar
que Loie nao possuia nenhuma formagao formal como dangarina e, para a época,
também nao se encaixava nos padroes fisicos do que era esperado de uma
dancarina classica. A artista traz um relato da primeira tentativa de apresentar sua

nova ideia a um agente:

- Vocé, uma dancarina? Essa € boa! Quando precisar de vocé como atriz,
vou procura-la com prazer. Mas como dancgarina, tenha paciéncia! Sé
contrato dancgarinos de prestigio. As Unicas que conhego sdo Sylvia Grey e
Letty Lind, de Londres. E, acredite, vocé ndo pode competir com elas. Passar

bem, senhorita! (Fuller, 2020, p.40).

Diante de sucessivas recusas, Fuller obteve um encontro com um diretor

apenas apos uma demorada negociagao facilitada por uma amiga em comum. Para
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essa apresentacao, que funcionou como uma audicdo, a artista ndo dispunha de
qualquer recurso técnico para a composicdo estética que havia previamente
concebido. No entanto, isso n&o a impediu de aproveitar a oportunidade para buscar

o que tanto almejava:

N&o hesitei em vestir meu traje ali mesmo no palco e por cima da minha
roupa. Depois, cantarolei uma melodia e comegei a dangar na penumbra,
suavemente. [...]

Continuei a dancar, ocultando-me na sombra ao fundo do palco, voltando em
seguida para a luz, girando freneticamente.

Por fim, suspendi uma parte do amplo vestido acima dos ombros, fazendo
uma espécie de nuvem que me cobria por completo, e cai - massa palpitante
de seda leve - aos pés do diretor. Depois, levantei-me e esperei, ansiosa, o
que ele ia dizer [...]

Finalmente, ele saiu do siléncio e batizou a minha danca de “A Serpentina”
(Fuller, 2020, p.42).

O diretor leva Fuller para seu escritério e a apresenta a musica Loin du bal
(1886), uma valsa de Ernest Vital Louis Gillet (1856-1940), que posteriormente faria
sucesso ao ser acompanhada da Danga Serpentina. A proposta do diretor era que
Fuller acompanhasse a temporada da companhia do espetaculo Tio Celestino (1891)
pelo interior estadunidense até que houvesse a estreia em Nova lorque,
apresentando-se entre os atos da pecga. Loie impOs que seu nome estivesse nos
programas de divulgacado do espetaculo, o que foi acordado com o diretor, mas nao
cumprido durante o tempo que eles estavam na estrada. O papel dela nessa turné
era apresentar sua danga durante os intervalos da opereta, também sem nenhum
apoio técnico para a criagao da iluminagdo. Mesmo sem a presencga da iluminagao
almejada, a artista obteve sucesso instantaneo. Foi apenas um més apds o inicio
das apresentagdes que a companhia chegou a Nova lorque para se apresentar no

Casino, um dos maiores e mais belos teatros da cidade na época.

Pude ai, pela primeira vez, realizar as minhas dangas como eu as havia
concebido: escuriddo na sala e luzes coloridas no palco, com a primeira
aparicdo banhada por uma luz azul. Dancei a primeira, a segunda, a terceira.
Quando terminei, a sala inteira estava de pé (Fuller, 2020, p. 43, grifo nosso).

Apds a apresentagdo, os jornais nova iorquinos teceram diversas criticas

positivas ao novo trabalho da artista.

“Foi assistido ontem a noite em um siléncio ofegante, merecido por sua
novidade e beleza”, disse o Times. Isso "causou uma sensagido genuina",
declarou o Post, "o que por si s6 faria com que o Cassino ficasse lotado por
algum tempo, e com razdo, para as roupas de danga da Srta. Fuller [...]
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Alguns na plateia acharam sua danga talvez um pouco ousada demais, mas
o World veio em sua defesa, insistindo que a “Unica coisa indiscreta” ocorreu
quando o palco foi “brilhantemente iluminado” por tras: “A senhorita Fuller
entdo danca diante desta luz, e o efeito transparente da cortina acrescenta
algo a eficacia sensacional da danga" (Current & Current, 1995, p.35,
tradugédo nossa, grifo do autor).®

Apos notar que seu acordo com Gillet ndo foi cumprido e seu nome nao
contava nos materiais de divulgagao, Fuller questiona o diretor e entdo, procura
outra casa de espetaculos, o teatro Madison Square, que oferece melhores
condigdes. No dia seguinte, no Casino, € anunciado A Serpentina, mas performado
por Minnie Renwood. Este € possivelmente o marco inicial daquele que seria uma
das principais marcas de Fuller: a luta pela garantia da propriedade intelectual
acerca da criagcao da sua danga. Renwood néo foi a ultima a se utilizar da criagdo de
Loie em beneficio proprio, mas foi a primeira a ser processada pela artista para

garantir o direito da sua criagao.

Segundo Current & Current (1997), Loie Fuller processou o Casino em mil
dolares, alegando que eles continuavam a utilizar sua imagem na divulgagdo das
apresentagdoes de Renwood. O caso foi a julgamento, e a dangarina perdeu sob a
argumentagao de que o diretor da casa de espetaculos foi quem criou o nome da
apresentacao e que Loie quebrou seu contrato ao deixar o espetaculo para ir a outro
teatro. Fuller continuou acumulando derrotas nos tribunais, o que a levou a buscar
uma carreira nos palcos europeus. Foi 14, apés um longo percurso, que ela
finalmente encontrou o sucesso com a Dancga Serpentina, criada a partir de um

papel minusculo em Quack M.D..

A criacao esta descrita no capitulo Ill: Como Criei a Danga Serpentina, de sua
autobiografia (Fuller, 2020). Entretanto, a analise dos estudos de Garelick (2007),
Current & Current (1997) e Tolgyesi (2020) revela que a concepgao da visualidade

da apresentacao de Fuller foi influenciada por multiplos fatores, que transcendem a

®"was watched last night in a breathless silence deserved by its novelty and beauty," said the Times.
It "made a genuine sensation," declared the Post, "which alone would cause the Casino to be crowded
for some time, and justly so, for the dancing garments of Miss Fuller [...]

Some in the audience thought her dance perhaps a little too daring, but the World came to her
defense, insisting that the "only one indiscreet thing" occurred when the stage was "illuminated bril-
liantly" from the back: "Miss Fuller then dances in front of this light, and the transparent effect of the
drapery adds something to the sensational effectiveness of the dance" (Current & Current, 1995, p.35,
grifo do autor).
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mera inspiragdo de um evento fortuito ou a lembranga de um objeto esquecido. Tais
pesquisas apontam para a existéncia de elementos preponderantes que embasaram

e informaram o processo criativo da artista.
1.2: TRAJES QUE DANCAM: a pintura cénica dos trajes de Fuller

Neste subcapitulo, proponho uma dissecagédo de como surgiu e como eram
feitos e utilizados os famosos trajes da Danga Serpentina. Current & Current (1997)
dizem que a verdadeira fonte de inspiracdo para a criagdo dos trajes de cena da
Danca Serpentina sao dubias e que ndo se pode afirmar se teria apenas uma ou
mais fontes. Tolgyesi (2020) também revisita o fato de Fuller mencionar que a saia
consistia em muitos metros de tecido encontrados em um armario de hotel ou que
era feita de restos de um traje oriental achado em um teatro. Contudo, ha outro fator
que pode ter sido uma das principais inspiracdes da artista ndo apenas para a
criacdo do seu traje, como também para toda a sua danga. Em 1889, durante sua
estadia em Londres, Fuller estava trabalhando no Teatro Gaiety, local que abrigava
as famosas Gaiety Girls e a skirt dance. A artista permaneceu no local por cerca de
18 meses e Garelick (2007) relata que ela participou como substituta no papel de

Mercedes no espetaculo Carmen-up-to-Date. A autora diz que as skirt dance era

uma confeccdo de leves e alegres tecidos que envolviam os dangarinos
jogando seus leves pesos, levando suas saias acima da cabeca e expondo
suas pernas com meias e calgcas com babados (Garelick, 2007, p. 27,
tradugdo nossa)"’.

Cavrell (2012, p.86) ainda complementa dizendo que a “danga era baseada
na manipulagcéo de saias com até 12 metros de tecido”. Tolgyesi (2020, p. 31) relata
que as skirt dances “tinham propdsitos burlescos, exoéticos e eréticos” e que a
passagem de Fuller pelo Gaiety fez com que a dancarina criasse um vocabulario
que fosse pertinente para este movimento artistico. Assim, anos antes de sua estreia
em Quack M.D., Fuller ja havia tido experiéncia com dangas que envolviam tecidos

leves e movimentagdes embrionarias.

Ao pesquisar a respeito das skirt dances, ndo consegui encontrar algum autor
que se debrugasse extensivamente para uma categorizagao do que seria este estilo

de danca. Mas encontrei uma reportagem da revista Scientific American, sem autor,

'7“a lighthearted, slightly racy confection that involved dancers throwing their lightweight, pleated skirts
up over their heads to expose stockinged legs and frilly pantaloons” (Garelick, 2007, p.27).
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de junho de 1896, que pode nos ajudar a compreender a Danga Serpentina como a

evolugao dela.

A famosa skirt dance pode ser definida como peculiar no sentido de que nao
€ uma danga conforme geralmente entendida na linguagem teatral. A artista
em pé no palco e vestida com trajes volumosos, que dizem requerer mais de
cem metros de material, por movimentos lentos compreendendo mais
movimentos do brago do que movimentos dos pés fazem com que o tecido
leve ondule nas curvas mais graciosas. A variedade de formas e o contornos
que podem ser produzidos por uma artista habilidosa ¢ infinita. [...] Essa
danga ficou famosa pela Senhorita Loie Fuller, cuja reputagdo & agora
mundial (The Skirt..., 1896, p. 392, tradug&o nossa, grifo nosso)'®.

Percebe-se que a descricdo publicada é basicamente a mesma que da Dancga
Serpentina. Assim, como ja havia relatos das skirt dances que sdo anteriores a obra
de Fuller e também como sabemos que Fuller se apresentava em espacos
dedicados a elas, podemos concluir que a Dancga Serpentina tem influéncia da
danca britanica, causando até a confusao dos olhares do publico da época. Mas, o
que difere uma da outra? Quais sdo os elementos que conseguiriam distinguir a
criacdo de Fuller daquilo que ela apresentava enquanto bailarina substituta nos
palcos londrinos? Cavrell (2012, p.86) consegue nos responder estes

questionamentos:

Fuller chegou ao seu estilo a partir da skirt dancing. Devido a sua
popularidade, e ao fato de que seus bailarinos podiam dancar e manipular o
material das saias de varias maneiras, poderiamos nos perguntar o que
tornava Loie diferente. Ela era uma paisagista aproximando cores, contornos
e formas ao movimento. Devido ao fato do tecido ser uma extensao de seu
corpo, ela podia infundir estados de espirito e criar esculturas méveis através
de seu conhecimento técnico aplicado ao movimento. Isso era 0 movimento
da sua forma mais efémera, ja que seus planos de iluminagéo faziam da
performance uma série de transformagdes em movimento.

A Dancga Serpentina, portanto, ndo se limita a absorver os elementos
caracteristicos das skirt dances, mas os transforma e os eleva a um novo patamar
de expressao visual e narrativa. Fuller trouxe para o centro de sua criagao artistica a
visualidade cénica, ampliando a relevancia do papel da iluminagdo e dos trajes de
cena na construgcdo de significados. Suas apresentagdes, longe de serem apenas
exibicbes de movimento, exploravam a interagcdo entre a luz e o tecido,

desenvolvendo uma linguagem visual unica que contribuia para a comunicagao

®The famous skirt dance may be defined as peculiar in the sense that it is not a dance as generally
understood in stage parlance. The performer standing on the stage and dressed in voluminous attire,
requiring, it is said, over a hundred yards of material, by slow motions comprising more arm
movements than foot movements causes the light drapery to wave about in most graceful curves. The
variety of shape and contour that can be produced by a skilled performer is endless. [...] This dance
was made famous by Miss Loie Fuller, whose reputation is now world wide (The Skirt..., 1896, p.392).
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sensorial com o publico. Através de sua danga, os longos e fluidos trajes de Fuller
nao apenas seguiam seus movimentos, mas pareciam ganhar vida, assumindo
formas e cores que estimulavam a imaginagao e intensificavam o impacto emocional

da danga.

A forca da inovacao de Fuller residia na integragao organica entre movimento,
iluminagao e traje, permitindo que o publico experimentasse uma coreografia que se
manifestava tanto no corpo da dancgarina quanto nos elementos visuais da cena. Ao
trazer o traje e a luz para o centro da encenacéo, Fuller ndo apenas capturava a
imaginacdo do publico, mas também redefinia a forma como a danca poderia ser
percebida e apreciada, solidificando sua posicdo como uma inovadora no mundo da
danga ocidental e como uma figura essencial para o desenvolvimento da visualidade
cénica.

No caso de Fuller, o figurino interferia completamente na sua coreografia,
sendo um forte elemento auxiliar e essencial a sua performance de danga,

que era ainda mais impactada, pela participagéo da luz cénica da qual ela era
grande conhecedora (Montanheiro, 2021, p. 10).

A interferéncia que Montanheiro cita se da através da criagdo de imagens
efémeras evocadas na percepg¢ao do publico. Desde Quack M.D. a corporeidade de
Fuller criava imagens que o publico liam como orquideas e borboletas. Observamos
em Garelick (2007) que Loie utilizava trajes de cena que tinham esses elementos

pintados nos tecidos (Figura 1).

Assim, o publico conseguia evocar as imagens com uma associagao mais
palatavel. Nao foi possivel determinar quando se iniciou a utilizacédo dos vestidos
pintados, mas Garelick (2007, p.35) diz que por volta de 1895 a artista abandonou

por definitivo e passou a utilizar apenas o vestido branco de seda.

Invés de se referir a uma borboleta, por exemplo, por meio dos trajes que
tinham pinturas coloridas de “asas” que estavam presas no seu torgo, Fuller
se tornou a propria borboleta, desaparecendo dentro de uma extensdo muito
maior de seda moldada e sem pintura, cujas cores vinham de iluminagéo
elétrica projetadas de cima. (Garelick, 2007, p.35, tradugdo nossa)'®.

“Instead of referring to a butterfly, for example, via a costume whose colorful painted “wings” were
hinged to her still visible torso, Fuller became the butterfly itself, disappearing inside a much larger
expanse of molded, unpainted silk whose colors came from electric lights projected from above.
(Garelick, 2007, p.35).
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Figura 1: Loie Fuller com asas pintadas no seu traje de cena. Obra: La Loie Fuller, autor
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desconhecido.

Fonte: Bibliothéque Nationale de France.

Fuller ndo se limitava a utilizar trajes que representassem uma figura ou
adereco ornamental; ao contrario, ela encarnava a imagem em si, transcendendo o
figurativo e possibilitando uma nova leitura de sua performance. Ao dispensar as
asas pintadas e aderir a um vasto tecido sem cor, que ganhava vida e nuance a
partir das luzes elétricas, Fuller abria espago para uma interpretagcao mais abstrata e
expansiva. Esse afastamento da figuragcado literal, grande caracteristica dos
modernistas, transformava sua danga em uma expressao de visualidade pura, onde
a iluminagdo e o movimento se combinavam para criar algo que evocava uma

borboleta sem explicitamente representa-la.
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Essa abordagem permitia que Fuller transcendesse a simples imitagdo do
objeto e levasse o publico a uma experiéncia mais simbdlica, onde cada espectador
poderia projetar suas proprias associagdes e interpretagcdes, atraves de seus
repertorios pessoais. Em vez de apresentar um traje com elementos decorativos que
apenas sugerissem uma borboleta, Fuller transformava-se em uma imagem viva e
mutavel, que ampliava as possibilidades de leitura e envolvimento do publico. Esse
movimento em diregcdo a abstragao refletia um rompimento com a representagao

figurativa, abrindo caminho para novas formas de expressao visual e emocional.

Embora ndo tenha mais utilizado as pinturas em seu vestido, Fuller agora
transpde este conceito para as pinturas com luzes. Era através da materialidade da
iluminagdo que a artista coloria e criava as imagens subjetivas com o publico. Em
uma fase de sua carreira, Fuller tentou experimentar por meio de sais
fosforescentes, que ela descobriu através de sua visita ao laboratério de Thomas
Edison (1847-1931) em 1896.

Fuller descobriu o fluoroscopio® de Edison, uma versdo inicial de uma
magquina de raios X que fazia uso de fosforescéncia. Quando Edison colocou
a mao dentro da maquina, ela ficou emocionada ao ver sua carne ficar
translicida, ao ver a solidez de seu corpo se dissolver. (Garelick, 2007,
p.36-39, tradugio nossa).?’

Fuller ndo conseguiu fazer um vestido inteiro de luz fosforescente, mas
mediante pequenas gotas desse sal no vestuario, ela conseguiu criar o efeito de
uma especie incipiente de luz negra. Esta luz que brilhava no escuro gerava o ponto
focal que foi chave para a danga The Phosphorescent Dance. Perruchon (2023,
p.120) ainda diz que Fuller estudou com Thomas Edison a criagao “de um tecido

recoberto de sais fosforescentes que brilhavam no escuro apds terem sido

2“Tratava-se de uma caixa portatil de madeira, composta por um visor numa das extremidades e uma
tela revestida de tungsténio de célcio no fundo, através da qual era possivel observar o esqueleto em
tempo real, prescindindo da impressdo da imagem.” (Vale, 2009, p. 60). Outra definicdo possivel é
encontrada em Ron (2014, p.79 apud Soares, 2023, p.7) que diz que “O fluoroscopio era uma versao
inicial da maquina de raios X (radiacdo descoberta em 1895 por Wilhelm Roéntgen) que produzia
fosforescéncia, um fenébmeno pelo qual algumas substancias se tornam luminosas quando
energizadas. A ligagédo entre raios-X e fosforescéncia-fluorescéncia levou a ideia de que substancias
fosforescentes poderiam emitir raios-X".

ZFuller discovered Edison’s fluoroscope, an early version of an x-ray machine that made use of
phosphorescence. When Edison placed her hand inside the machine, she was thrilled to see her flesh
turn translucent, to see her body’s solidity dissolve. (Garelick, 2007, p.36-39).
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submetidos a uma forte luz. Esses graos espalhados em seu vestido davam a

impressao, no blecaute, de um céu estrelado”.

Figura 2: Croqui da patente de 1894 do traje de cena de Loie Fuller com as varas.

RSN M. L. FULLER.

GARMENT FOR DANCERS.
No. 518,347. Patented Apr. 17, 1804,

-F

'{ﬁq:Z. ‘ ﬂir.‘ri. "

Fonte: Garelick, 2007.

Além do vestido de seda, o outro fator preponderante que constituia o traje
eram as varas de bambu que funcionavam como uma extensdo de seus bragos
(Figura 2). Essas varas eram costuradas no lado interno das roupas, permitindo que
Fuller manipulasse os trajes de maneira a expandir seu alcance em até trés metros a
partir de seu corpo. A incorporagdo das varas de bambu ao traje de Loie Fuller
expande o simples proposito de extenséo fisica, estabelecendo uma unido entre o
movimento, a corporalidade, o traje e a espacialidade da cena. Ao costurar as varas
no lado interno do vestido, Fuller podia manipular a seda de modo a expandir o
alcance de seus movimentos em até trés metros a partir do seu corpo, criando

formas e volumes que pareciam emanar dela como uma segunda pele. Em criagdes
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como a Danga do Lirio (1895), onde um traje colossal de quinhentos metros de seda
branca se elevava a seis metros de altura, a dancarina n&o apenas ocupava o palco,
mas transformava-se no proprio cenario, promovendo uma integragcao unica entre o

COrpo e 0 espago cénico.

Para o publico francés da década de 1890, esses gigantescos trajes de lirios
ou borboletas e, na verdade, todas as formas curvilineas e fluidas de Fuller,
lembravam os motivos decorativos do movimento estético reinante, Art
Nouveau. Assim, Fuller foi aclamado como um icone da Art Nouveau, uma
encarnagao viva dos seus motivos “femmefleur” e “femme-papillon”,
especialmente durante o apogeu do movimento na Feira Mundial de 1900.
(Garelick, 2007, p.40, tradugéo nossa).?

A base do traje da Danga Serpentina se mantém por toda sua trajetéria
artistica, o que tornou este vestido com suas mangas alongadas a marca registrada
de Loie Fuller na danga moderna. Suas vestimentas combinadas com a caixa cénica
completamente escurecida, iluminada apenas com focos especificos de luz, criavam

uma tridimensionalidade do corpo da performer com a presenca da luz.

No palco, entdo, ela substituiu seu corpo fisico e qualquer enquadramento ou
espago explicativo do palco pela tridimensionalidade dos préprios figurinos,
transformando-se na ocupante invisivel de um espaco teatral mutavel.
(Garelick, 2007, p.35, tradugdo nossa)®

Esse traje, que com o movimento da seda amplificado pelas varas criava uma
figura etérea, tornava a figura de Fuller em um corpo-cenografia, no qual cada
movimento desencadeava uma transformacao espacial, convertendo o espago ao
seu redor em uma extensdo de sua expressao artistica. O traje ndo era apenas um
adorno, mas uma parte essencial de sua linguagem cénica, que fluia com o corpo e
interagia diretamente com a luz, criando novas imagens a cada instante. A massa de
tecidos movida pela dangarina parecia ganhar vida prépria, como se fosse uma
entidade coreografada que acompanhava Fuller em cada gesto. Esse
corpo-cenografia de Fuller se relaciona com aquilo que Pavis (1996, p.142) fala do

Espaco Gestual:

2 For the French public of the 1890s, these gigantic costume lilies or butterflies, and indeed all of
Fuller’s curvilinear, flowing forms, recalled the decorative motifs of the reigning aesthetic movement,
Art Nouveau. Accordingly, Fuller was hailed as an icon of Art Nouveau, a living embodiment of its
“femmefleur” and “femme-papillon” motifs, especially during the movement’'s apogee at the World’s
Fair of 1900. (Garelick, 2007, p.40).

0Onstage, then, she replaced both her physical body and any enframing or explanatory stage space
with the three-dimensionality of the costumes themselves, turning herself into the invisible occupant of
a mutable theatrical space. (Garelick, 2007, p.35).
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E o espaco criado pela presenca, a posicdo cénica e os deslocamentos dos
atores: espago "emitido" e tragado pelo ator, induzido por sua corporeidade,

espaco evolutivo suscetivel de se estender ou se retrair.

Ao emitir esse espaco, o atuante induz uma experiéncia espacial para o
espectador que € ao mesmo tempo, fisica e sensorial. A fluidez de sua presenca em
cena faz o espago cénico ganhar uma qualidade quase elastica, onde a evolugao do
movimento pode alargar o ambiente até as bordas do palco ou concentra-lo em um
ponto central e intimo. Essa relacdo transforma o espaco em uma extensdo do
corpo, uma materializagdo de sua energia e expressao, e possibilita ao publico uma
vivéncia mais profunda e interativa da cena. A corporeidade, nesse contexto,
torna-se um meio de criacdo espacial, pois o artista consegue fazer o ambiente
parecer maior ou menor, mais denso ou mais rarefeito, dependendo da intensidade

de seus gestos e de sua interagdo com os elementos cénicos e os demais atuantes.

Em vez de se apoiar em cenarios pintados que imitavam ambientes realistas,
Fuller propés uma abordagem completamente diferente, onde o corpo se funde com
a luz, o tecido e o movimento para criar uma espacialidade propria, envolvente e
visualmente espetaculos. Nesse sentido, seus trajes deixam de ser meros aderegos
e tornam-se o proprio cenario, alargando as fronteiras do palco e dissolvendo a
separacgao entre trajes e ambiente. Ao fazer isso, Fuller renuncia a convengdes
teatrais classicas, aproximando-se de uma estética modernista que rejeita a
narrativa linear e a representagcdo dramatica tradicional. Essa abordagem coloca
Fuller em sintonia com os movimentos de vanguarda da época, que buscavam
romper com a mimese e a representacao fiel da realidade, preferindo explorar a
abstracdo e as sensagdes subjetivas que a arte poderia evocar. A renuncia ao
cenario fixo e figurativo em favor de uma composi¢cao dindmica de luz, corpo, traje e
musica revisita uma nova forma de visualidade cénica, onde o foco se desloca do
conteudo narrativo para a experiéncia sensorial. Fuller, assim, cria um espetaculo
que nado depende de personagens ou de uma trama definida, mas de uma
encenacgao sustentada no fluxo de imagens e na interagcao de diferentes elementos

visuais.

A transformacdo do espaco cénico em um ambiente dindmico e sensorial,
como visto na interagcédo do corpo do artista com o espago ao seu redor, encontra um

exemplo notavel no trabalho da dancgarina. Fuller levou esse conceito a um novo
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patamar ao incorporar o traje como extensédo de sua presenga em cena, criando um
elo entre o movimento do corpo, a manipulagao da luz e a construgao de um espago
poético que transcende a materialidade do palco. Em suas apresentagdes, o espago
nao era apenas definido pela arquitetura do palco, mas pela fluidez de suas
vestimentas e pela forma como sua corporeidade interagia com a iluminagao, era

definido pelo proprio corpo-cenografia.

A transformacao que Fuller operou sobre as skirt dances pode ser observada
na forma como ela integrou as vestimentas ao seu movimento, criando uma
simbiose entre corpo, trajes de cena e luz. As varas de bambu e os tecidos finos e
leves permitiam que Fuller moldasse o espago ao seu redor, criando figuras
volumosas e abstratas que transcendem a corporeidade tradicional da dancga,
gerando efeitos visuais capazes de impressionar o publico presente nas

apresentacgoes.

O uso da luz foi outro elemento que diferenciou Fuller de suas
contemporaneas. Inicialmente, ela utilizou roupas pintadas para criar imagens
reconheciveis, como borboletas e flores, mas, com o tempo, abandonou essa pratica
em favor de uma abordagem mais abstrata. Através da manipulagédo da iluminagéo
cénica e do uso de materiais fosforescentes, Fuller conseguiu evocar imagens e
formas que pareciam emergir do proprio espago. Esse dominio da luz era inovador,
permitindo-lhe criar apresentacbes que envolviam o publico em uma experiéncia

imersiva®* e onirica.

Fuller também inovou ao usar seus trajes para transformar o palco em uma
tela tridimensional viva, onde o corpo fisico da artista se tornava quase irrelevante,
dando lugar a uma presenga etérea da sua corporeidade enquanto forga artistica.
Essa abordagem renunciava as formas tradicionais de teatro e danga, e aproximava
Fuller do movimento simbolista, que buscava romper com as convengodes realistas

da época. Seu trabalho com trajes, luzes e movimentos abstratos a afastava da

2E crucial esclarecer que, ao se referir & caracteristica imersiva no espetaculo de Loie Fuller,
denota-se a capacidade intrinseca da performance de absorver o espectador, induzindo-o a uma
sensacao de participagdo ativa no evento cénico. Essa imersédo, embora alcangada por Fuller através
de sua manipulagéo singular da luz e do movimento, ecoa o precedente histérico estabelecido por
Richard Wagner (1813-1883). Ao apagar as luzes da plateia nos teatros, Wagner direcionou o foco da
atengdo do publico de maneira inequivoca para o palco, consolidando um ambiente que
potencializava a concentracdo e a entrega a experiéncia dramaturgica ali apresentada.
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narrativa e da criagdo de personagens definidos, levando o publico a se concentrar

na visualidade cénica como o nucleo de sua arte.

A trajetdria criativa de Loie Fuller € marcada pela transformacéo dos trajes
utilizados em suas apresentagdes, que se tornaram uma extensao fundamental de
sua arte. Ao analisar suas inspiragdes e experimentacdes, fica claro que Fuller foi
influenciada por diversos elementos que compunham o cenario artistico de sua
época, como a Skirt dance das Gaiety Girls, que introduziram o uso de tecidos
volumosos e dancas que enfatizavam a movimentacgao fluida. No entanto, Fuller ndo
se limitou a reproduzir esses conceitos, mas os adaptou e os elevou, criando uma
nova forma de expressao artistica a partir da Danca Serpentina. A danca de Fuller
rompe também com a necessidade de uma “interpretagao” tradicional do corpo, pois
a artista utiliza o movimento e o traje para criar formas abstratas e em constante
mutacao, convidando o publico a se perder no jogo de luzes e cores. Seu corpo se
dissolve dentro da criagado visual, e o espectador € conduzido a um ambiente de
constante transformagao, onde o espago cénico é ressignificado a cada instante. Ao
abolir cenarios convencionais e investir no poder simbdlico e expressivo da luz e do
traje, Fuller redefine o conceito de espaco e da inicio a uma forma de encenacéao
mais plastica e sensorial, onde os elementos visuais e musicais sdo o centro da
experiéncia, e o corpo se torna um veiculo de pura expressdo visual, em

consonancia com os ideais modernistas de ruptura e experimentagao.

1.3: ADANCA DA LUZ: a poesia luminosa da Danga Serpentina

A luz era aplicada com intensidade diretamente voltada para seu amplo
figurino, criando intensos efeitos coloridos e contrastes impactantes entre
a luminosidade direcionada ao figurino e ao corpo, em oposi¢cao direta
ao fundo escuro do espago da cena; enfatizando ainda mais a formagao de
uma atmosfera magica, nunca vista até entdo.” (Montanheiro, 2021, p. 10).

O professor Roberto Gil Camargo (2015, p.108) diz que “para Loie Fuller, a
luz n&o era apenas um meio capaz de revelar e ocultar os movimentos de seu corpo,
mas também um dindmico parceiro de cena”. Fuller via a luz como um elemento
que, ao interagir com seu corpo em movimento, podia modificar e amplificar a
experiéncia visual para o publico. A iluminagao transcendeu seu papel convencional

e se tornou uma extensao fundamental de sua expressao artistica. A luz nao servia
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apenas para destacar ou esconder, mas sim para dialogar com seus movimentos,

criando uma sinergia que enriquecia suas apresentagoes.

Ao buscar essa relagdo dialdgica, Fuller incorporava a luz e a cor como
componentes essenciais na criagdo de uma experiéncia sensorial unica. Camargo
(2015) diz que a interacao entre a luz e seus movimentos nao era um mero adorno,
mas sim uma parte integrante da narrativa visual que ela construia no palco. Luz e
cor se tornavam fontes de uma troca ativa, onde cada ajuste na iluminagdo podia
transformar a percepg¢ao do publico e alterar a dindmica cénica. Essa abordagem
permitia que Fuller explorasse novas dimensdes da danga, fazendo com que cada
apresentacao fosse uma combinacdo harmoniosa de movimento e luz, que cativava

e deslumbrava o espectador.

Essas novas dimensdes sado evidenciadas por Roubine (1998, p.22) ao
relacionar a potencialidade da luz a partir do surgimento da luz elétrica, e constatar
que ela “pode, por si s6, modelar, modular, esculpir um espaco nu e vazio, dar-lhe
vida, fazer dele aquele espaco do sonho e da poesia ao qual aspiravam os
expoentes da representagcado simbolista”. O autor ainda discorre sobre os efeitos que

Fuller atingia com a iluminagao no palco:

Nao espalha mais sobre o palco um nevoeiro do crepusculo ou um luar
sentimental. Colorida, fluida, ela se torna um auténtico parceiro da dancgarina,
cujas evolugdes metamorfoseia de modo ilimitado. E se a luz tende a
tornar-se protagonista do espetaculo, por sua vez a dancarina tende a
dissolver-se, a ndo ser mais do que uma soma de formas e volumes
desprovidos de materialidade. (Roubine, 1998, p.23).

E perceptivel que a iluminac&o é primordial para o trabalho da artista. Fuller
(2020) define Quack M.D. como ponto inicial da inspiragdo e criagcado estética da
Danga Serpentina, mas, € possivel que se tenha outros motivadores anteriores ao
espetaculo para a concepgao de suas visualidades. Cerca de cinco anos antes da
sua apresentacdo no Casino, Fuller interpretava Aladim no espetaculo Aladdin's
Wonderful Lamp. Se pensarmos, contemporaneamente a nds, uma montagem no
estilo da Broadway de Aladim possui uma estrutura de cenarios, trajes e iluminagao
gigantescas e, em 1887, a montagem de Alfred Thompson nao era muito diferente,

em questdo de grandiosidade para a época. Current & Current (1997, p.20, tradugao
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nossa) dizem que os promotores do espetaculo o divulgavam como tendo “os efeitos

de iluminagdo mais espetaculares na historia do teatro Americano™.

O jornal The Era destaca que a producdo nao tinha aspectos positivos em
relacdo ao seu desenrolar dramaturgico, mas que o grande publico que presenciou o
espetaculo era entusiasmado “apenas pelos belos cenarios, seus efeitos e o balé”
(The Arabian..., 1887, p. 15). As cavernas e grutas iluminadas do cenario de Aladim
surgiam e desapareciam como em um sonho, gragas a lanterna magica, “uma caixa
optica (...) que projeta sobre uma tela branca (tecido, parede caiada, ou mesmo
couro branco, no século XVIII), numa sala escurecida, imagens pintadas sobre uma
placa de vidro” (Mannoni, 2003, p.58). Garelick (2007) destaca que o dispositivo era

responsavel por projetar imagens luminosas nos tecidos?, além de que

Os quatorze numeros de danca de Aladim incluiam uma danga indiana
nautch em que as mulheres usavam trajes transparentes e cintilantes, uma
Danca do Véu de Vapor, executada (por Fuller) atras de uma “cortina”
translucida de vapor sobre a qual luzes coloridas eram projetadas, e um
namero Crypt of the Crimson Crystals em que um “quadro de distribuicéo de
luzes elétricas” criava um fundo cintilante semelhante a uma joia (Garelick,
2007, p.25-27, tradugdo nossa)?.

Current & Current (1997) discutem que o grande trunfo do espetaculo era sua
encenacao. Eles chamam a ateng¢ao para o destaque do espetaculo que se dava
‘enquanto os cenarios eram trocados, luzes coloridas eram jogadas em uma cortina
de fumaga”® (Current & Current, 1997, p.20, tradugdo nossa). Essa iluminagdo que
colore os tecidos e o0 espaco € um indicio de inspiracdo para a criagao das obras
autorais de Fuller. Tanto as questdes técnicas como a prépria danga, desenvolvida a
partir de concepgdes asiaticas, unidas a utilizacdo dos trajes, nos mostram como

essa obra pode ter ficado guardada no inconsciente de Loie para a criagdo da

“the most spectacular lighting effects in the history of the American theater” (Current & Current,
1997, p.20).

%Garelick nio deixa claro se estas imagens luminosas eram projetadas nos tecidos dos trajes ou se
eram tecidos cenograficos.

ZAladdin’s fourteen dance numbers included an Indian “nautch” dance in which women wore filmy,
transparent costumes, a “Veil of Vapor Dance,” performed (by Fuller) behind a translucent “curtain” of
steam over which colored lights were projected, and a “Crypt of the Crimson Crystals” number in
which a “switchboard of electric lights” created a twinkling, jewel-like background (Garelick, 2007,
p.25-27).

Z“while scenery was being changed, colored lights played on a curtain of steam” (Current & Current,
1997, p.20).
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Danca Serpentina. Além dessas inspiracboes, € de se pensar que este espetaculo
teve influéncias ndo apenas para o primeiro grande sucesso de Fuller, como também

para todos os trabalhos seguintes da artista.

A Dancga Serpentina marcou o inicio da carreira de Fuller como uma bailarina
inovadora em sua época, gragas a visualidade cénica de sua concepgao. Em 1896,
os Irmaos Lumiére gravam o curta-metragem Danse Serpentine (1897)%°, exibido no
ano seguinte, e usam uma técnica de coloragdo a méao, frame a frame. Assim,
conseguimos ter uma nogado visual de como se deu o espetaculo, mas nao
conseguimos ter a nogao exata de como essa iluminagcdo realmente coloria esse

vestido e dava vida a obra.

Antes de entrarmos na questdo das coloragbes e um possivel roteiro de
iluminacdo, acho importante abordarmos a parte técnica e mais pratica: quais
equipamentos eram utilizados. Mesmo hoje, no século XXI, ainda existem duvidas
das questdes técnicas necessarias para Fuller realizar seus espetaculos. Diversas
fontes trazem informagdes conflitantes a respeito de quais fontes luminosas séo
utilizadas, de quantos técnicos estavam presentes e ainda de como eram feitos os
efeitos de luz trazidos em cena. Cibele Forjaz traz uma compilagcéo de informagdes

preciosas para o inicio da investigagdo em busca dessas respostas:

Loi Fuller em suas primeiras coreografias concebe apenas uma cor para
cada danga. Depois passa a jogar com a relagdo entre as cores, em
consonancia com a musica e os proprios movimentos, criando contrastes
ferozes entre sombra, luz e cores; a partir dai experimenta aparelhos de
efeitos com lampadas de arco voltaico, projecdo de imagens, luzes
incandescentes com controle total de intensidade (dimmerizadas),
fosforescéncias e jogos de espelhos, levando a relagdo experimental entre
arte e técnica ao auge em seu tempo. (Simdes, 2008, p.97).

Forjaz traz primeiro que Fuller explorou as lampadas de arco voltaico (Figura
3), que foram “uma das primeiras aplicagdes da ciéncia no teatro, isto € o emprego
da luz elétrica” (Duboscq, 1983, p. 358 apud Simbes, 2018, p.65). A produgao de luz
por meio de descargas elétricas entre dois eletrodos que nao se tocam & um
fendmeno conhecido como arco voltaico. Este processo ocorre quando uma corrente

elétrica passa, de um polo a outro, por meio de um gas ionizado, criando uma ponte

20 video pode ser conferido no link disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=1jgGmCIwOfw.
Acessado em 30 abr. 2025.
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luminosa entre os eletrodos. O arco voltaico € caracterizado pela emissao intensa de

luz e calor, resultante da alta energia liberada durante a ionizagao do gas.

Figura 3: Lampada de arco voltaico.

Fonte: UFRGS. Disponivel em: https://www.if.ufrgs.br/fis'fEMVirtual/crono/lamp arc.html. Acesso em:
09 set. 2024.

Um dos primeiros registros do uso deste tipo de lampada foi em 1849, com a
opera O Profeta, de Giacomo Meyerbeer (1791-1864). Denis Bablet (1964, p.291)
diz que sua utilizacdo era apenas para representar o nascer do sol, no qual a
iluminagao adquire “o valor de um simbolo: tratava-se da imitagdo de um fenémeno
natural e de um efeito destinado a maravilhar o espectador”. O autor diz que, por

quase 50 anos, a iluminagdo mantinha esse unico propésito: a “reproducao ilusoria


https://www.if.ufrgs.br/fis/EMVirtual/crono/lamp_arc.html
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da natureza” (Bablet, 1964, p.293). Coincidéncia ou nao, este periodo de cinco

décadas foi o inicio das criagdes de Loie Fuller como dangarina.

Os equipamentos de arco voltaico, embora muito utilizados nas casas de
espetaculos desta época, possuiam a limitagdo da necessidade de baterias para a
producao da luz elétrica, o que fazia com que seu uso fosse muito caro. Foi em 1879
que o americano Thomas Edison criou uma lampada incandescente de filamento de
carbono (Figura 4). Simdes (2018, p.70) diz que, devido a sua facilidade de
producdo em larga escala, tornou-a economicamente viavel e “A partir de entao, o
emprego da eletricidade generaliza-se como forma de iluminagdo em casas, lojas,

fabricas e, com impressionante rapidez, nos teatros.”

Figura 4: LAmpada elétrica comercialmente viavel de Thomas Edison.

T. &, EDISON.
Electric-Lamp,

No. 223.898. Patented Jan. 27, 1880.

Fonte: Google Patents. Disponivel em:

https://revistagalileu.globo.com/Caminhos-para-o-futuro/Energia/noticia/2016/10/ha-137-anos-uma-la
mpada-eletrica-foi-cesa-por-thomas-edison.html. Acesso em 09 set. 2024.

E apenas com esse controle da iluminacdo que se consegue chegar &
auséncia da luz. Além dos efeitos visuais que Loie atingia nos espetaculos, outro
fator primordial dos efeitos criados pela artista € o blecaute. Garelick (2007, p.35,

tradugdo nossa) atenta para essa questao: “Fuller escureceu todo o espago ao seu


https://revistagalileu.globo.com/Caminhos-para-o-futuro/Energia/noticia/2016/10/ha-137-anos-uma-lampada-eletrica-foi-acesa-por-thomas-edison.html
https://revistagalileu.globo.com/Caminhos-para-o-futuro/Energia/noticia/2016/10/ha-137-anos-uma-lampada-eletrica-foi-acesa-por-thomas-edison.html
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redor, cobrindo o palco e seu chdo com veludo ou chenille preto ou azul profundo -

concentrando toda a atengdo no corpo em movimento da dangarina™®.

A pesquisadora francesa Veronique Perruchon (2023) evidéncia o blecaute e
a escuridao enquanto poténcia estética ndo apenas contemporanea, mas na historia
do teatro, principalmente a partir do surgimento da lampada elétrica e o leque de
possibilidades cénicas que a eletricidade pode oferecer para as artes da cena.
Perruchon (2023, p.117) fala que “a danga de Loie Fuller caracterizava-se pela

alquimia entre o blecaute e a luz”, e sobre o blecaute afirma que ele

induz uma mudangca de ser que passa por uma exacerbacdo da
propriocepgdo e traz aquela qualidade de relagdo corporal de si para si,
experimentada por aqueles que atuam no escuro, embora possuam visao.
Exatamente como a luz, o blecaute €&, aqui, um suporte plastico e
ambiental, mas também um meio de dar ao corpo desaparecido, mas
adivinhado, um peso e uma dindmica isentos da gravidade e da massa da
sua corporeidade. O escuro participa da escrita propria as reconstituicbes
cognitivas e ao trabalho do cérebro, entre visibilidade e invisibilidade,
fendmenos de aparigcbes e de desaparecimentos inesperados. (Perruchon,
2020, p.273).

O blecaute total s6 foi possivel com o surgimento da lampada elétrica e sua
possibilidade de dimerizagcdo e controle das intensidades e poténcias da luz.
Perruchon (2023, p.228) fala que

A passagem da luz para o blecaute e vice-versa ndo era possivel com a
iluminagcdo a gas. Quanto as primeiras lampadas de arco, ao contrario, elas
ndo permitiam nenhuma nuance entre apagadas e acesas , quando
produziam uma luz ofuscante. E, uma vez apagada, a ldmpada de arco
precisava permanecer em espera por um tempo antes de ser acesa
novamente. A questdo do blecaute estava, portanto, diretamente ligada ao
controle da luz.

A troca da utilizagdo dos refletores a gas pelos elétricos se deu de forma
gradual e, na maioria dos teatros, aconteceu de serem usados ambos os sistemas
simultaneamente. A lampada de arco voltaico faz parte dessa transig¢ao, visto que
ela é alimentada pela corrente elétrica através da ionizagdo do gas. Perruchon
(2023, p.120) relata que

O que permitia que Loie Fuller solicitasse uma obscuridade total quando o
gas era desligado na plateia e no palco, depois de atuar com os refletores
colocados diretamente na boca de cena e apontados para ela pelos técnicos.

S%“Fuller darkened all space around her by draping the stage and its floor in black or deep blue velvet
or chenille— focusing all attention on the dancer’s moving body.” (Garelick, 2007, p.35).
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Isso exigia um técnico por refletor, como para a operagao dos atuais canhdes
seguidores. (Perruchon, 2023, p.120).

Ainda sobre os profissionais técnicos, Fuller relata em uma entrevista para o
jornal The Blade o seu processo de treinamento com os técnicos que seriam 0s
responsaveis pelas mudangas da iluminagdo em cada momento de suas criagoes:
‘guando finalmente estou pronta para comecgar, a primeira coisa a fazer com
qualquer refletor que seja é ensinar eletricistas como encontrar suas cores e operar
o seguidor” (Lista, 1994, p.223 apud Perruchon, 2023, p.119).

Fuller (2020, p.41) diz que, na primeira coreografia criada para a Danga, havia
criado uma sequéncia de cores a serem usadas em cada momento de sua
coreografia: “A primeira devia ser iluminada por uma luz azul, a segunda por uma luz
vermelha, a terceira por uma luz amarela’. E importante lembrarmos que, na
primeira experimentagdo para a obra, Loie estava apresentando entre atos no
espetaculo Tio Celestino em casas de espetaculos no interior estadunidense. Entao,
€ razoavel que pensemos que essa estrutura possa ter se mantido até o momento
em que Fuller se apresenta no Casino, uma casa que possuia a estrutura necessaria
para tornar realidade a visualidade pretendida pela artista. A evolugcdo dessa
combinagdo de cores se da a medida que a obra ganha mais estrutura e Fuller
consegue contratar técnicos de iluminagdo para operar manualmente cada um dos

equipamentos. Perruchon (2023, p.118) diz que

a partir dos espetaculos da primeira turné, em 1893, o dispositivo de
iluminagao torna-se mais importante: ndo é nada menos do que formada por
16 técnicos que, instalados sobre escadas nos bastidores, operam
manualmente os refletores direcionados para a bailarina. [...]

Cada danga ¢ ajustada detalhadamente por seus cuidados, com uma equipe
de técnicos que foi aumentando até chegar a 40 deles.

As mudangas da iluminagdo se davam a partir de codigos que Fuller
combinava com cada profissional para acender e apagar um refletor (Figura 5), que
continha uma cor especifica pensada para cada momento do espetaculo. Esses
cbdigos, ainda segundo Perruchon (2023, p.118), eram “cddigos gestuais e sonoros

com os calcanhares para indicar uma mudanca de fonte ou cor”.



48

Figura 5: llustragao do sistema de iluminagao da Danga Serpentina.

k e n * - ' 4
5 e . T T '-—_ B Wil

:

=
z

Fonte: Scientific American (1896).
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Em um esforgo para proteger sua criagdo artistica e conter o crescente
numero de imitadoras, Loie Fuller registrou uma patente de sua danga®, o que
também revela aspectos importantes de seu processo criativo. Esse registro de
patente fornece um vislumbre de um possivel roteiro de iluminagao que Fuller
desenvolveu para suas apresentacdes. Na patente, ela descreve o uso da luz como
parte integrante de sua danga, detalhando como as mudangas de cor atuavam em
sincronia com seus movimentos e com os drapeados de seda que usava. A
descrigao contida na patente da danga nos mostra alguns detalhes interessantes do
manuseio da luz nessa obra. Embora ndo contenha uma descricdo da coloragcédo que
era usada em cada momento, conseguimos ter uma nogao das variagdes e efeitos
que podem ter sido evocados em cada Quadro da Danga Serpentina. Vejamos

Quadro a Quadro como ocorria as transicoes de luz:

QUADRO |
- Cena no escuro. Musica de valsa.

- A dancgarina entra, invisivel pela escuriddo, e fica no fundo do palco, no
centro.

- Luzes subitamente projetadas dos cantos direito e esquerdo da dancarina,
que segue ao centro.

- [...] Com uma valsa lenta e escorregadia, ela se move para o canto direito
do palco, as duas luzes ao seu redor a cercam como um medalh&o. Entao,
no ritmo, com um movimento das costas e varias voltas, ela volta ao centro.

[.]

- Pausa. As luzes se apagam. Escuriddo. As luzes se acendem e a dangarina
se sai. (Fim do primeiro quadro.) (Lista, 1994, p.94-97 apud Tolgyesi, 2020,
p.35-36, grifo nosso).

DETALHAMENTO DO QUADRO I: A cena comega no blecaute enquanto a
sonorizagao entra em cena, construindo uma ambientagdo sonora para preparar o
publico para o que vira, e a bailarina se posiciona no espaco. As luzes laterais
entram em cena. Importante notarmos aqui a opcéo pela escolha de uma luz lateral
e ndao de uma luz frontal ou de ribalta, como era comum se ter na época em que o
realismo imperava nas criagdes cénicas. A luz lateral é responsavel pela criagdo de
uma maior tridimensionalidade do corpo em cena e, hoje, no século XXI, & muito
usada nos espetaculos de danga. Como vemos, Fuller, ainda no final do século XIX,
ja usava este tipo de iluminagao, podendo ser um dos expoentes da popularizagao

da luz lateral. Como vemos na Figura 5, cada refletor € comandado por um técnico

31 A patente completa da dancga pode ser encontrada no Anexo [ deste trabalho.
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especifico. Assim, € plausivel pensar que, quando a patente diz que ambas as luzes
ao seu redor a cercam como um medalhdo, cada técnico seguisse a dangarina como
se cada refletor fosse uma espécie de canhao seguidor. O primeiro Quadro acaba
com um blecaute e as luzes acendem novamente para o agradecimento ao publico.
Esse apagar e acender de luzes dava-se no contexto em que os Quadros eram
apresentados nos momentos de intervalos no espetaculo Tio Celestino, entdo, a

artista utilizava destes momentos para receber os aplausos do publico.

QUADRO I

- Cena no escuro. Musica de valsa. Luz projetada como no primeiro quadro
da dancarina que esta no centro do palco, de pé no fundo.

- [...] Depois de alcancar a boca de cena, ela vira as costas para a plateia
enquanto as luzes mudam de cor. [...]

- Pausa. As luzes se apagam. As luzes se acendem e a dangarina se sai.
(Fim do segundo quadro.) (Lista, 1994, p.94-97 apud Tolgyesi, 2020, p.36,
grifo nosso).

DETALHAMENTO DO QUADRO II: A cena se inicia da mesma maneira que
a anterior, com a musica sendo a responsavel pela criagdo da ambientacdo da
atmosfera que seguira. Novamente, se tem a presenca da lateralidade que traz
volume e mais presenca ao corpo da bailarina. Neste quadro, existe a indicagao da
mudanga de coloragdo das luzes presentes em cena. Embora ndo tenhamos uma
exatiddo de quais cores foram usadas, podemos pegar como base o que Fuller
(2020) diz que a primeira deveria ser iluminada pela luz azul, a segunda pela
vermelha, a terceira por uma amarela. Assim, podemos imaginar que o segundo
quadro seja encenado com a coloragdo vermelha e essa mudancga de cor indicada
na patente representa a troca do azul. A cena acaba da mesma maneira que a

anterior, no blecaute e as luzes acendem para os aplausos da plateia.

QUADRO il

- Cena no escuro. Musica.

- Luz projetada como no segundo movimento. Dangarina posicionada no
centro. Vestido levantado de cada lado. Uma pausa por um momento. As
luzes se apagam.

- A luz acende nos angulos direito e esquerdo, produzindo um jato de luz que
atravessa o fundo do palco. A dangarina fica bem em frente a luz, ela balanga
o vestido sobre os bragos, levanta-os no ar como se sua silhueta estivesse
no centro de uma teia de aranha. [...] Ela dancga para a direita, depois para a
esquerda e finalmente no centro do palco, em frente a luz, segurando o
vestido da mesma maneira. Entdo, recuando, ela danca no raio de luz,
empunhando o vestido, inclinando-se muito baixo para a direita e para a
esquerda, dando duas voltas quando a luz de fundo para em favor da luz da
frente. [...]
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- Pausa do vestido com a dangarina aparentemente desaparecida. As luzes
se apagam. As lampadas acendem. A dangarina sai. (Fim). (Lista, 1994,
p.94-97 apud Tolgyesi, 2020, p.36-37, grifo nosso).

DETALHAMENTO DO QUADRO IliI: O ultimo quadro se inicia também no
Blecaute com a ambientacdo sonora. As luzes do Quadro Il acendem e, diferente do
inicio dos outros dois Quadros, ela apaga apos a criagdo de uma imagem corporal
da bailarina. O instante de Blecaute, antes das luzes se acenderem, traz uma
perspectiva bastante interessante do poder da auséncia de luz para a criagao de
momentos etéreos e de sinestesia para a criacdo de novas sensagbes para o
publico. Quando as luzes se acendem, a patente indica, novamente, as luzes
laterais. Considerando a indicagao de um jato de luz que atravessa o fundo do palco,
e aliando-a a fala de Fuller (2020, p.40) sobre a terceira danga, que ela “desejava
danga-la na escuriddo tendo um so6 raio de luz amarela a atravessar o palco”,
podemos concluir que, neste momento, a danga € iluminada pela cor amarela. Além
disso, percebe-se uma evolugao da ideia de utilizar apenas um feixe luminoso, visto
que a patente indica o uso de refletores posicionados tanto do lado esquerdo quanto
do direito. Encontramos em Perruchon (2023, p.118) a informacédo de que para a
mudanca de cor dos refletores, “é adicionado um disco equipado com filtros de
varias cores que os técnicos selecionam girando o disco na frente da fonte
luminosa”, sendo entédo possivel que o mesmo refletor conseguiria fazer a alteragéo
de coloracao. Neste terceiro Quadro, vemos também uma mudanga em relagao aos
outros dois. Durante a execugao da coreografia, a patente indica que a luz de fundo
para em favor da luz da frente. Assim, podemos entender que neste momento a
bailarina é iluminada por uma luz frontal. Também n&o encontramos informacdes se
essa luz & posicionada na varanda, nas varas ou se € uma iluminacao de ribalta,
mas tendo por base a Figura 5, pode-se inferir que a luz frontal é posicionada de
baixo para cima. O Quadro acaba da mesma maneira que os anteriores, no blecaute

e apos luzes acesas para os agradecimentos.

A Danca Serpentina marcou um ponto de ruptura na concepc¢ao das artes da
cena e na relagcdo entre luz, corpo e movimento no final do século XIX. Sua
abordagem foi além do uso convencional da iluminacéo, transformando a luz em um
parceiro dindmico no palco, que nao apenas iluminava ou buscava simular os efeitos
da natureza, mas interagia e moldava as formas e movimentos do corpo em cena.

Fuller compreendeu que a iluminacdo tinha o poder de transcender sua funcao
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utilitaria, tornando-se uma extensao fundamental de sua expressao artistica. Isso
proporcionou uma experiéncia unica para o publico, onde luz e movimento se

entrelagcavam em uma narrativa visual que fascinava aqueles que a assistiam.

Fuller ndo apenas explorou o potencial estético da luz, mas também
aproveitou os avangos tecnoldgicos da época. O uso da luz elétrica trouxe uma nova
dimensao a encenacgao teatral, permitindo a criagdo de atmosferas oniricas e
poéticas. A interacdo entre o corpo em movimento e a luz colorida criou uma
sinergia que dissolvia os limites entre a materialidade da dancgarina e o espago
cénico, como se Fuller e a luz fossem partes de uma mesma entidade em constante
transformacao. Esse dialogo entre técnica e arte foi essencial para a construgéo de

suas obras, que vislumbravam o publico pela inovagao e ousadia visual.

A influéncia de experiéncias anteriores, como sua atuagdo em Aladdin’s
Wonderful Lamp, também desempenhou um papel crucial no desenvolvimento das
ideias da artista. A grandiosidade dos efeitos luminosos e dos cenarios
espetaculares que ela vivenciou em sua carreira inicial inspiraram sua exploragao
continua do potencial da luz em suas proprias criagdes. A complexidade técnica que
envolvia a producao de efeitos de luz, como o uso do arco voltaico e das lampadas
incandescentes, permitiu que Fuller expandisse os limites da cenografia e da

iluminagao, criando efeitos visuais que eram, a época, revolucionarios.

Além disso, Fuller trouxe uma nova percepcgao sobre o papel do escuro e do
blecaute nas suas obras. A escuriddo tornou-se uma parte integral de suas
apresentagoes, ao invés de ser apenas uma auséncia de luz, o blecaute era usado
como uma ferramenta potente de transformacédo estética e narrativa. Fuller
conseguia manipular as transigdes entre luz e sombra para amplificar a plasticidade
de seus movimentos e criar um contraste visual impactante que acentuava ainda

mais a experiéncia de imersao sensorial para o publico.

Loie Fuller ndo apenas trouxe contribui¢cdes relevantes a danga moderna com
sua Danga Serpentina, mas também inaugurou novas formas de pensar a relagéao
entre arte e tecnologia. Suas inovagbes no uso da luz e da cor, aliadas a sua
habilidade técnica e estética, fizeram com que suas apresentagdes se tornassem

icones da experimentacdo artistica. Ao transformar a iluminagcdo em um meio
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expressivo, Fuller abriu caminho para futuras exploracdes cénicas, consolidando seu

legado como uma das pioneiras da danga moderna e da visualidade cénica.

1.4 O PARADIGMA DE FULLER: para além da Danca Serpentina

Ao longo de sua carreira, Fuller ndo apenas contribuiu para uma mudanga
estética do palco com sua emblematica Danca Serpentina, mas também expandiu
os limites da encenacgao ao utilizar a luz como um verdadeiro meio de expressao,
integrando-a de forma organica e dindmica ao corpo € ao espacgo cénico. Ao fazer
isso, Fuller rompe com a tradi¢cdo teatral que enfatizava a narrativa linear e a
construgdo de personagens, centrando sua arte em uma visualidade sensorial e
poética que transcende as convengdes da época e estabelece um novo paradigma

para as artes da cena moderna.

Os estudiosos de teatro frequentemente mencionam Loie Fuller como uma
inventora porque ela previu a pratica e teoria do palco modernista. Garelick (2007)
afirma que artistas como Gordon Craig (1872-1966)*?, Adolphe Appia, Ernst Stern
(1876-1954)*, Filippo Marinetti (1876-1944)* e Enrico Prampolini (1894-1956)%*
foram influenciados por seu trabalho. Fuller é geralmente vista pelos criticos como
uma precursora, ou seja, como a primeira manifestagdo de uma ampla gama de
desenvolvimentos entre os modernistas. Por exemplo, a Larousse Encyclopédie du

thééatre descreve suas contribuicdes para a iluminagao cénica como "nada além de

¥Diretor de teatro, cenografo, ator e tedrico britanico, Craig foi um precursor da cenografia moderna.
Ele defendia uma abordagem estilizada e nao realista no teatro, rejeitando o naturalismo em favor de
uma experiéncia estética e poética.

$Cendgrafo e figurinista romeno-alemao, Stern teve grande influéncia no teatro alemao do inicio do
século XX, especialmente no Berliner Ensemble. Foi colaborador préximo de diretores como Max
Reinhardt e Bertolt Brecht, criando cenarios estilizados que ajudaram a definir o teatro expressionista
€ épico.

%Poeta, dramaturgo e fundador do Futurismo, movimento artistico e literario que exaltava a
velocidade, a tecnologia e a ruptura com o passado. Marinetti defendia a glorificagado da guerra e das
maquinas, propondo uma estética que celebrava a modernidade e rejeitava as convencdes
tradicionais. Seu Manifesto Futurista (1909) influenciou diversas areas, incluindo o teatro, onde
incentivou o uso de novas tecnologias, iluminagcéo experimental e encenac¢des dindmicas.

SArtista, cenografo e designer futurista italiano, Prampolini foi um dos principais expoentes do
Futurismo nas artes visuais e no teatro. Ele criou cenarios abstratos e geométricos que exploravam o
movimento, a cor e a forma para transmitir dinamismo e emogdo. Suas colaboragbes no teatro
incluiam o uso inovador da iluminagao e da cenografia para envolver o publico e transformar o espaco
teatral em uma extenséo da arte futurista.
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um ponto de partida". (Léon, 1955, citado por Garelick, p. 9, nossa tradugéo)*®. Essa
analise critica ndo aprofunda o que Loie Fuller realmente fazia com os elementos
modernistas, nem como ela os utilizava para abordar questdes importantes como o
dialogo entre dancga e teatro dramatico, a transformagédo do papel do personagem

psicoldgico no modernismo, politica, sexualidade e identidade étnica.

Conhecida como o icone da Art Nouveau, Giulio Argan (1992, p.199) entende
este movimento com algumas caracteristicas préprias, o que alimenta a narrativa de

intersecc¢ao de Fuller com este segmento, como:

o Art Nouveau tem certas caracteristicas constantes: 1) a tematica naturalista
(flores e animais); 2 a utilizacdo de motivos iconicos e estilisticos, a até
tipoldgicos, derivados da arte japonesa; 3) a morfologia arabescos lineares e
cromaticos; preferéncia pelos ritmos baseados na curva e suas variantes
(espiral, voluta, etc.) (...); 4) a recusa da proporgéo e do equilibrio simétrico, e
a busca de ritmos “musicais”, com acentuados desenvolvimentos na altura ou
largura e andamentos geralmente ondulados e sinuosos (...).

Na danca de Loie Fuller, a recusa da proporcéo e do equilibrio simétrico, bem
como a busca por ritmos musicais ondulados e sinuosos, sao elementos centrais.
Sua apresentacdo, longe de ser estatica, consistia em uma sequéncia de
transformacgdes continuas, nas quais a luz e o tecido criavam um fluxo organico que
desafiava as nogdes classicas de simetria. Através da expansao do corpo com o
auxilio de varas, Fuller se convertia na prépria cenografia, preenchendo o espacgo de
maneira assimétrica e dindmica, transformando naquilo que estamos chamando de
corpo-cenografia. A Danca Serpentina exemplifica essa abordagem, caracterizada
por arabescos lineares e cromaticos, com predominancia de ritmos baseados em
curvas, espirais e volutas. Adicionalmente, a forte presenga de tematicas como
flores e animais, é evidente em sua dancga, na qual os movimentos do tecido e da luz

evocavam formas de borboletas, lirios e serpentes.

As formas de arte modernistas, como o futurismo, expressionismo e
simbolismo, ndo surgiram de uma ruptura radical com tudo o que as precedia; pelo
contrario, elas evoluiram a partir de estilos e influéncias anteriores, absorvendo e
transformando elementos desses legados. Ao manipular a luz como uma extensao
de sua propria danca e ao utilizar tecidos que flutuavam e se metamorfoseiam no

palco, Fuller dava vida a composi¢des visuais que alteravam a percepgédo e a

%“no more than a point of departure.” (Léon, 1955 apud Garelick, p.9).
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experiéncia do publico, oferecendo uma nova dimensdo sensorial a cena. Dessa
forma, ela exemplifica o carater inovador do modernismo, que, ao reinterpretar
elementos anteriores, engendra novos espagos de criagdo e redefine as

possibilidades expressivas das artes da cena.

O trabalho de Loie Fuller € um exemplo de como a tecnologia pode ser usada
na arte para criar novas formas de expressao e transformar a experiéncia do publico.
O uso da iluminacao para criar uma nova espacialidade no palco inspirou artistas a
experimentar a tecnologia e a explorar novas possibilidades de movimento e

expressao no palco. Gabriela Monteiro (2016, p.139) diz que

a descoberta definitiva de Fuller refere-se a associacdo dos movimentos
plasticos, nos quais o corpo feminino transforma-se em figura abstrata, com
0 uso da iluminagdo. Fuller inaugura historicamente o0s primeiros
movimentos da performance, tendo sido a primeira artista completamente
sozinha em cena a ter inventado seus préprios cédigos e sua prépria pratica

artistica.

Monteiro destaca ainda que a bailarina trouxe a cena de sua época uma
forma de encenagdo nao vista até entdo. Esse uso inventivo e sofisticado da luz
COMO recurso cénico para a criagao de uma visualidade cénica permitiu a Loie Fuller
ampliar a dimensao expressiva de sua arte, em uma época em que a iluminagao
cénica era considerada um mero acessorio técnico para a cena, em termos de

visibilidade.

Nas apresentacdes, entre luzes dinadmicas e turbilhdes de tecidos em
movimento, o publico era desorientado quanto a posi¢cao dos corpos, o que eles
faziam ou mesmo quantos corpos estavam no palco, criando uma atmosfera de
mistério e fascinio (Latimer 1999, p.86 apud Garelick, 2007, p.10). Garelick (2007)
descreve a queerness de Fuller como um aspecto intrinseco e, ao mesmo tempo,
sutil de seu trabalho fisico, situando-a como uma figura que transcendia a expressao
convencional da corporeidade. Curiosamente, certas abordagens interpretativas
parecem reavaliar a sexualidade de Fuller de modo paradoxal, afirmando sua
queerness e, ao mesmo tempo, desassociando-a do préprio corpo, o que acaba por
transformar a ideia de lesbianianidade em uma supressao da fisicalidade, em vez de
uma manifestacdo plena do corpo e do desejo. Isso gera um duplo equivoco:
primeiramente, ao sugerir que Fuller representava uma sexualidade queer pelo

distanciamento de sua corporeidade, desconsidera-se a importancia do corpo como
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um elemento expressivo fundamental em sua apresentacéo. E justamente o corpo
que, por meio dos movimentos e da interagdo com a luz, cria a possibilidade de
evocacao de outras identidades e desejos, transcendendo qualquer interpretacao
simplista. Em segundo lugar, ao reduzir a sexualidade |ésbica a uma auséncia ou a
uma recusa do desejo fisico, compromete-se a compreensao do eros presente em
suas apresentagdes. Esse eros néo € uma auséncia de desejo, mas uma expressao
alternativa e complexa dele, manifestando-se em formas que desafiavam as normas

tradicionais de sensualidade e corporeidade.

Fuller ndo apenas evocava a queerness, mas incorporava uma nova
linguagem corporal, na qual a sexualidade e a identidade eram propositalmente
imprecisas, permitindo que o publico imaginasse e projetasse suas proprias
interpretacdes subjetivas. A apresentagao de Fuller, portanto, convida a uma
reflexdo sobre a multiplicidade das identidades e orientagdes que podem se revelar
nas expressoes artisticas — uma transicdo que ultrapassa o proprio corpo e se
conecta com o universo subjetivo de cada espectador, transformando a experiéncia

em uma imersao quase onirica.

A subijetividade de Loie Fuller revela-se entrelagada de maneira profunda com
o deslocamento entre sua persona no palco e sua identidade privada fora dele, e é
através de sua danca que essa dualidade adquire multiplicidade. A apresentacao de
Fuller vai além da mera representacéo de uma figura ou personagem; ao invés de se
limitar a uma identidade fixa, ela explora um movimento ininterrupto de
transformacado, permitindo-se encarnar uma sucessdo de imagens, formas e
sensacdes sem necessariamente personificar uma delas em definitivo, talvez por
isso Monteiro (2016) a defina como uma das precursoras da performance. O
resultado é uma experiéncia que permite ao espectador imaginar essas imagens,
evocadas pela luz, pelo movimento e pelo préprio corpo da dangarina, em constante
dialogo entre o visivel e o imaginado. Nesse sentido, Fuller torna-se ndo apenas a
intérprete, mas o proprio suporte de uma forma de arte que se expande para além
dos limites do corpo fisico, criando, assim, uma dang¢a que, mais do que qualquer

narrativa, explora o potencial sensorial e imaginativo do publico.

Fuller, em vez de seguir os moldes convencionais da representagao figurativa

ou de aderir a dramaturgias dramaticas fixas, trouxe a cena uma abordagem que
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combinava luz, tecidos e movimento em uma verdadeira sinfonia visual. A maneira
com que ela manipulava as luzes e os tecidos gerava uma sensagao de imersao e
metamorfose constante, em que o corpo e a luz se fundiam para criar formas fluidas
e em transformacado. Essa fusdo de elementos transformava o palco em um espaco
de possibilidades infinitas, onde a presenca de Fuller parecia ao mesmo tempo,
concreta e etérea, conferindo a danca uma qualidade quase sobrenatural. Por meio
da exploracéo do espago e da expansao do corpo com o auxilio das varas de bambu
e dos tecidos volumosos, Fuller rompeu com a representacdo estatica e
convencional, promovendo uma experiéncia que envolvia o espectador de maneira

profunda e direta.

A professora Felicia McCarren (1998) observa que, no palco, Fuller se torna
um signo, uma representagdo aberta e indefinida, que, apesar de ser incapaz de
manipular linguagem ou simbolismos verbais, se utiliza da eloquéncia de seus
passos. Assim, sublinha-se como Fuller representa uma nova linguagem de
movimento que abdica do discurso tradicional e, em vez disso, emprega seu proprio
corpo como instrumento direto de comunicagcdo e expressdo. A danca de Fuller
constréi um discurso que nao se apoia em palavras, mas na combinacéao intencional
de gestos e movimento, criando significados que sao diretamente interpretados pela
experiéncia sensorial do espectador. Essa condicdo faz com que Fuller transcenda a
figura de uma simples dancgarina: ela se posiciona como uma materializagdo do
préprio espago cénico, traduzindo as emocgdes e sensagdes em um processo quase

intuitivo, sem interferéncia da linguagem verbal.

O trabalho de Fuller demonstrou que a luz podia ser mais do que uma
ferramenta de visibilidade, ao se tornar uma parceira de cena que interagia
ativamente com o corpo e o traje. Com o advento da iluminagao elétrica, Fuller teve
a oportunidade de explorar novas possibilidades de coloragao, intensidade e
dindmica da luz, o que Ihe permitiu fazer de cada apresentagdo uma experiéncia
unica e envolvente. Esse dominio técnico também abria portas para o uso inovador
do blecaute e da alternancia entre sombras e luminosidade, que ela utilizava para
criar atmosferas dramaticas e transportar o publico para um espaco de fantasia e
abstracdo. Ao integrar a auséncia de luz como um elemento narrativo, Fuller

explorava o potencial da escuriddo e a sua capacidade de amplificar a presencga dos
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demais elementos cénicos, transformando o instante em cena em uma oportunidade
de evocacgao sensorial. A incorporagao da luz como uma extens&o da corporalidade
fez de Fuller uma pioneira que nao apenas reconfigurou o palco, mas abriu caminho
para que a tecnologia fosse utilizada como uma ferramenta expressiva e narrativa.
Seu trabalho estabeleceu um elo entre as praticas artisticas de sua época e as
exploragbes contemporaneas em arte intermidia e multimidia, que buscam integrar
corpo, tecnologia e ambiente em uma unica expressao artistica. Fuller langou as
bases para praticas que exploram a relacdo do corpo com O espago € com 0S
recursos técnicos, criando uma continuidade histérica que perdura e se expande na

contemporaneidade.

Ao colocar a luz e os trajes de cena como os elementos centrais de suas
apresentacoes, Fuller consolidou uma estética que nao apenas provocava o publico,
mas também os convidava a uma experiéncia de imersao sensorial. Fuller redefiniu
0 que significa "estar em cena", transformando o palco em uma plataforma para o
simbolismo e a abstragdo visual e ampliando o conceito de visualidade cénica como
uma linguagem complexa e multifacetada. Essa abordagem estabeleceu um novo
paradigma para as artes da cena, cuja influéncia reverbera na inspiragdo de novas

geracoes de artistas a explorar as fronteiras da expressao visual e espacial no palco.

A inovacao de Fuller transcende a estética de sua época e dialoga com as
praticas artisticas contemporaneas. Suas criagdes provocaram uma transformagao
profunda no entendimento da cena, onde a luz, trajes e o espago se tornam uma
extensdo do corpo e do movimento. Ao fundir tecnologia e corporalidade em uma
unica linguagem, Fuller transcendeu as fronteiras do teatro e da danga, antecipando
questbes e métodos que continuariam a ser explorados por artistas e tedricos das
geragbes subsequentes. Fuller inaugurou um olhar sobre a encenagéao, que enxerga
0 Corpo e o espago como uma unidade visual e emocionalmente integrada, e seu
legado continua a inspirar e a desafiar os limites do possivel no campo da arte

cénica.

A complexidade de sua subjetividade também é intensificada pelo uso de
técnicas de iluminagao e vestuario, que projetam o corpo de Fuller em dimensdes

oniricas e fantasticas, em que ela é simultaneamente a forma e a auséncia, o objeto
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e a sugestdo. Suas longas vestes, cuidadosamente manipuladas para interagir com
a iluminagao colorida, prolongam seus movimentos em uma espécie de rastro visual,
como se ela deixasse vestigios da danca ao invés de realiza-la inteiramente em
presenga corpérea. Em vez de demonstrar uma imagem ou ideia especifica, ela cria
uma série de imagens fugazes que provocam, mas nunca se cristalizam em uma
unica interpretacdo. Dessa maneira, Fuller transcende os limites da danca
tradicional, promovendo uma experiéncia de imersdo visual e emocional para o
publico, através da sua visualidade. Ela se transforma no palco n&o para interpretar
uma narrativa, mas para permitir que cada movimento, cada mudanca de luz e cada
fragmento de tecido em movimento ativem o imaginario dos espectadores de modo
singular. Sua apresentacdo ndo se restringe a uma forma acabada, mas torna-se
uma celebragdo da multiplicidade e da transformacéo, onde a dancgarina, a luz e o
espacgo atuam como coautores de uma experiéncia estética unica e profundamente

subjetiva.
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CAPITULO 2: DA VISIBILIDADE A VISUALIDADE

O conceito de espetaculo teatral passou por transformacgdes significativas ao
longo dos séculos, refletindo alteragbes nas dinamicas sociais, culturais e artisticas
de cada periodo histérico. No contexto do século XX, as vanguardas modernistas
promoveram rupturas estéticas que questionaram as formas tradicionais da cena
teatral, introduzindo novas linguagens e experimentagbes que expandiram as
possibilidades de expressdo. Como vimos, Loie Fuller € um exemplo de artista que
nao apenas propde, mas coloca em pratica a experimentacdo com uma estética
contraria a proposta do realismo que vigorava em sua época. Seu trabalho resulta
numa visualidade cénica que transcende transformagdes formais e histéricas,
consolidando-se como campo de comunicacao da semiética teatral. No decorrer das
experimentagdes propostas na historia do teatro, percebe-se que a experiéncia
visual no teatro opera na construgdo de imagens que mobilizam o imaginario do
espectador, estabelecendo uma relagdo simbdlica entre cena e publico. Os signos
visuais, nesse contexto, tornam-se elementos compartilhados na criacdo de
significados, contribuindo para a estruturagédo da linguagem teatral. A visualidade,
portanto, se configura como um dos alicerces da construgao dramaturgica e da

recepcao estética.

A linguagem nos fornece muitas vezes a explicagdo de nossos proprios
sentimentos e a chave de certos problemas. Sem duvida, nés nos servimos
dela com inconsciéncia e, se mesmo ai ela nos dirige, & imperfeitamente, e
nosso pensamento escapa assim de uma maneira lastimavel a sua benfazeja
autoridade. (Appia, 2022, p.63).

A linguagem, enquanto ferramenta de comunicagcdo e representacgao,
desempenha papel central na constituicdo de sentidos e na elaboracéo simbdlica. A
reflexdo proposta por Appia evidencia que essa linguagem, com base em uma
concepgao mais abrangente, funciona como mediadora entre os individuos e suas
experiéncias subjetivas, permitindo a elaboracdo de compreensdes sobre o mundo e
sobre si. Mesmo quando utilizada de forma inconsciente, como observa Appia (2022,
p.63), ela atua como mediadora de nossas experiéncias subjetivas. Assim, ao refletir
sobre o papel da linguagem na cena, € preciso reconhecer que nem sempre ela se
limita ao verbal, mas se expande por meio de elementos sensoriais e simbdlicos

como a luz, o movimento e a imagem.
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Embora a linguagem verbal seja um instrumento fundamental na expresséo e
comunicagdo humana, a visualidade cénica também se apresenta como um
dispositivo de construcado de sentidos, atuando em um campo que frequentemente
escapa a compreensdo imediata, mas que pode proporcionar uma experiéncia
estética e sensorial significativa. Nesse sentido, a relacédo entre linguagem e
visualidade nao se configura como dicotdmica, mas como complementar, pois
ambas sao formas de articulagdo e partilha de significados no ambito da pratica
teatral. O trabalho de Loie Fuller exemplifica essa intersecédo ao fazer uso da luz, da
cor e do movimento como elementos centrais de sua dramaturgia visual, ampliando
as possibilidades expressivas da cena e estabelecendo um campo de comunicagao
que transcende a linguagem verbal. A experiéncia visual no teatro opera na
construgdo de imagens que mobilizam o imaginario do espectador, estabelecendo
uma relagdo simbodlica entre cena e publico. Os signos visuais, nesse contexto,
tornam-se elementos compartilhados na criagao de significados, contribuindo para a

estruturacao da linguagem teatral.

Pensar a linguagem no humano e o humano na linguagem, como propde
Appia, € compreender que o simbolo é a base da comunicagao e da significacao.
Para o linguista Emile Benveniste (1902-1976), a faculdade simbdlica é inerente a
condigdo humana, sendo essa a origem comum do pensamento, da linguagem e da
sociedade (Benveniste, 1995 apud Silva; Oliveira & Diedrich, 2022). Essa faculdade
simbolizante, que desperta ainda nos primeiros momentos da consciéncia, € o que
permite ao ser humano representar, abstrair e imaginar. Assim, o poder simbdlico da
linguagem transcende o campo da oralidade e da escrita, manifestando-se também

nas formas visuais e sensoriais que compdem a cena teatral.

No contexto do espetaculo, essa faculdade simbdlica se atualiza nas
imagens construidas em cena, que nao apenas ilustram, mas significam. A cena
torna-se, portanto, uma linguagem que, embora nao articulada foneticamente como
a lingua, também estrutura e organiza o pensamento, instaurando um campo de
sentido compartilhado entre quem emite (a encenagdo) e quem recebe (0
espectador). A linguagem é mediadora e relacional, pois sO existe plenamente
quando posta em pratica entre dois sujeitos que compartiham uma mesma

organizagcao simbdlica (Silva; Oliveira & Diedrich, 2022). Do mesmo modo, a
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visualidade cénica adquire sentido na medida em que é percebida e interpretada por

um publico capaz de ler seus signos.

A cena, nesse sentido, opera como uma linguagem propria, uma lingua
estética e sensivel, por meio da qual se constitui uma dramaturgia que nao depende
exclusivamente da palavra. A luz, as cores, os movimentos e os ritmos configuram
uma gramatica visual que se comunica por meio da experiéncia sensorial e
simbdlica. Apropriar-se da linguagem € apropriar-se do mundo. E isso vale tanto
para a linguagem verbal quanto para as demais formas simbdlicas que estruturam a
cultura. A linguagem visual no teatro, longe de se opor a linguagem verbal,
complementa-a como forma legitima de constru¢cdo de sentidos. Ambas sao
manifestacbes da faculdade simbodlica. Ao reconhecer a visualidade como
linguagem, reconhecemos também o teatro como um espacgo onde se dao multiplas
formas de articulagdo simbdlica, todas capazes de mediar experiéncias, produzir

conhecimento e transformar percepgdes.

Durante este trabalho tenho tratado da visualidade cénica. Porém, até esse
momento, ndo apresentei uma devida fundamentacao tedrica daquilo que tenho
chamado de visualidade. O professor baiano Eduardo Tudella (2017) trabalha as

nogdes de visualidade e visibilidade ao dizer que

A visualidade, (...), esta relacionada a postura critica que orienta o iluminador
e confere qualidade estética a sua contribuigho para a praxis cénica
(baseado em Hall Foster). Desse modo, projetar luz sobre a cena promovera
visibilidade. A avaliacdo de cada um dos aspectos técnicos, estéticos e
poéticos de tal acdo, identifica a visualidade de um espetaculo, ou a
qualidade das imagens [cénicas] que suscitam a articulacdo do seu discurso
poético-visual. Assim, na praxis cénica, os aspectos constitutivos da
visibilidade (as fontes de luz e os corpos sobre os quais elas incidem, nas
condi¢des especificas do ambiente) contribuem para a qualidade visual, ou
visualidade, ja indicada pela dramaturgia [ou por outro ponto de partida
qualquer que origine um espetaculo], sendo perpassada por variaveis
estéticas e poéticas. Tais variaveis incluem os tragos de periodos, 7 de
estilos, do ideario que origina e constitui a poética de cada artista.” (Tudella,
2017, p. 52-53).

A tarefa de tornar algo visivel envolve processos que vao além da simples
emissdao e reflexdo de luz, abarcando um conjunto de fendmenos opticos,
perceptivos e culturais. Inicialmente, é importante compreender que, tecnicamente, a

visibilidade depende da interacédo entre a luz e as propriedades fisicas dos objetos

iluminados, captadas pelo sistema Optico ocular e interpretadas pelo cérebro.
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Contudo, essa interpretacao visual ndo ocorre de maneira neutra ou mecanica, mas
sim dentro de um "regime de visao" especifico, o qual € modulado pela intensidade,
cor, angulo e outras caracteristicas da fonte luminosa. Esse regime nao apenas
define o que ¢é visto, mas também como é visto, configurando aquilo que Tudella
(2017) chama de visualidade. Portanto, a visualidade refere-se ao modo particular
como o0s elementos visuais sao interpretados e experienciados em um contexto
cultural, configurando-se como um processo ativo de construcdo de significado. A

professora Cibele Forjaz diz que

A visualidade constitui-se assim de um processo de relagdes entre a luz, o
mundo observado, os olhos do observador e a capacidade humana de
representar e interpretar aquilo que é visto, através da subjetividade.
(Simdes, 2008, p.17).

Nesse contexto, surgem duas questdes centrais: a primeira diz respeito a
maneira como o objeto é iluminado, uma vez que a incidéncia de luz por si s6 n&o é
suficiente para garantir visibilidade plena; é preciso considerar fatores como a
intensidade e as caracteristicas especificas da iluminagdo, bem como as
propriedades reflexivas do préprio objeto. Por exemplo, um objeto com superficie
brilhante refletira a luz de maneira distinta de um objeto com superficie fosca,
resultando em diferentes niveis de visibilidade e variacbes na percepcao estética e
sensorial. Assim, estas questdes relacionadas a visibilidade estdo ligadas ao que

estamos chamando de aparatos técnicos necessarios para realizar uma obra.

A segunda questdo central relaciona-se ao processo de decodificagdo da
imagem iluminada pelo cérebro, que esta intimamente ligado aos filtros culturais e as
referéncias sociais do observador. Assim, o ato de “ver’” ndo € meramente uma
operagao biolégica, mas uma construgao culturalmente mediada, em que a luz e sua
interagcdo com os objetos em cena adquirem significados especificos conforme o
repertério simbolico e as expectativas do espectador. Nesse sentido, a luz deixa de
ser um elemento neutro ou transparente e passa a funcionar como uma ferramenta
narrativa, contribuindo para a interpretacdo subjetiva e emocional da cena. Essa
complexa interacdo entre visibilidade e visualidade sobrepde a experiéncia de ver
com a experiéncia de interpretar, formando um campo semidtico em que a

percepgao sensorial e a cogni¢ao cultural do espectador se interligam.
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Os professores Tudella e Forjaz trazem a nogéo da visualidade cénica voltada
para a iluminagao. Porém, podemos expandir esse entendimento para os demais
elementos da cena, a cenografia e os trajes, por exemplo, a fim de compreender
como os elementos visuais séo lidos pelo publico. No caso da encenacéo teatral, o
publico observa esses elementos iluminados nao s6 pelo seu valor estético, mas
também pelo significado que lhe confere dentro do contexto cénico. Assim, o
objetivo da utilizacdo de tecnologias no espaco cénico vai além de criar uma
visibilidade simplista; ele visa estabelecer uma espacialidade sensorial e conceitual
capaz de oferecer novas interpretacbes e composicdes para o espectador. Essa
abordagem permite que o espectador experimente a cena como um espago Vivo e
dindmico, no qual as nuances de luz contribuem para a construgcdo de uma
experiéncia imersiva e potencialmente transformadora, revelando camadas

profundas de significados que ultrapassam a superficie visual do espetaculo.

Ao olharmos para a histéria da iluminagao cénica, conseguimos perceber uma
evolucdo dos aparatos técnicos utilizados na composi¢cdo da cena. O pesquisador
Denis Bablet (1964, p. 292) diz que

(...) os aparelhos de iluminacao elétrica substituem, pura e simplesmente, os
aparelhos de gas, cujos lugares ocupam. Nao se descortinam ainda os seus
poderes, ndo se adivinha que a luz elétrica possa tornar-se um meio de
expressdo dramatica: reconhecida como um inegavel progresso técnico
continua a ser um fator puramente descritivo.

O aspecto descritivo mencionado por Bablet esta diretamente ligado a uma
questao técnica: quando os dispositivos tecnoldgicos nao influenciam a agao de
forma ativa, sua fungdo permanece limitada a uma condigcao passiva na encenacgao.
Dessa forma, a iluminagdo serve apenas para tornar a cena visivel, cumprindo seu
papel técnico de iluminar, sem contribuir para uma fungao estética ou semiética na
agao cénica. Pode-se compreender que a tecnicidade pura da iluminagdo, ou seja,
Seu uso apenas para tornar a cena visivel, se insere dentro da nogao de visibilidade.
Para Tudella (2017), visibilidade refere-se a acao de tornar algo perceptivel por meio
da luz, considerando os aspectos fisicos e objetivos da cena, como a posigédo das
fontes luminosas, a intensidade e o direcionamento da luz, bem como as superficies

sobre as quais ela incide.
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Desse modo, quando os aparatos técnicos de iluminacdo operam de maneira
a reproduzir uma fungdo descritiva, como apontado por Denis Bablet (1964),
limitando-se a substituir fontes antigas, como o gas, por novas, como a eletricidade,
sem que essa substituicdo afete a composicédo estética ou a dramaturgia visual do
espetaculo, sua atuacdo permanece restrita a esfera da visibilidade. Trata-se, nesse
caso, de um uso funcional e ndo expressivo da luz, que ndao mobiliza os processos
interpretativos ou simbdlicos por parte do espectador. A luz atua aqui apenas como

meio para ver, e ndo como meio de significar.

E neste ponto de inflexdo que a obra de Loie Fuller se destaca,
transcendendo a mera visibilidade para construir uma complexa visualidade cénica.
A Danga Serpentina, em particular, ilustra essa transicdo, com sua patente
revelando como a artista manipulava a luz e os trajes para além de sua fungao
descritiva, elevando-os a elementos dramaticos e criadores de sentido. Ao detalhar
os procedimentos operacionais, a patente fornece um mapa da visibilidade que
Fuller buscava em suas apresentagdes. Ela descreve os sistemas de iluminacéao, os
métodos de projegcao de cores e os dispositivos que manipulavam os extensos trajes
de seda, como as varas de bambu. Essa documentacao técnica revela o saber-fazer
de Fuller, ou seja, o conjunto de técnicas e mecanismos empregados para tornar seu
corpo e os movimentos da seda perceptiveis ao publico. A patente ndo apenas
registra a invengdo de um efeito visual, mas estabelece os parametros fisicos para

que a cena pudesse ser vista com clareza e controle.

Contudo, a verdadeira riqueza da patente, em sua relagdo com a visualidade,
reside no fato de que, ao nos darem a nogao de como a visibilidade era orquestrada,
elas nos permitem inferir a visualidade da obra. A visualidade de Fuller ndo se
esgotava na simples percepg¢ao da dancarina iluminada, ela emergia da maneira
como Fuller manipulava essa visibilidade para criar uma experiéncia sensorial e
poética que transcendia o puramente funcional. A patente fornece pistas de como a
técnica era empregada para moldar a percepg¢do. Por exemplo, a patente pode
descrever a projecao de luzes coloridas sobre o tecido branco. Isso € um aspecto da
visibilidade. No entanto, o fato de o tecido ser branco e de a cor vir exclusivamente
da luz, e de o movimento do corpo e das varas transformar o tecido em formas que

remetiam a borboletas ou serpentes, isso ja aponta para a visualidade. A técnica
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(lAmpadas, tecido, varas) era 0 meio para que o corpo de Fuller se tornasse um
corpo-luz ou corpo-cenografia. A patente, ao revelar a engenhosidade por tras dos
aparatos de iluminagcdo e dos trajes que se moviam em relagdo a luz, permitem
compreender que a intengao de Fuller era moldar, ajustar e dar forma a um ambiente
desprovido de elementos, imbuindo-o de vitalidade para que se torne um cenario

onirico e poético.

Assim, a patente € mais do que mero registro técnicos, € um documento que,
ao detalhar a maestria da visibilidade, oferecem a chave para desvendar a profunda
visualidade da Danca Serpentina. Ela nos mostra que a técnica, para Fuller, ndo era
um fim em si, mas um instrumento para transcender a mera percepg¢ao do visivel,
convidando o espectador a uma experiéncia estética onde a luz, o movimento e o
tecido se fundiam em uma linguagem cénica singular, capaz de evocar o imaginario

€ 0 poético.

Durante a escrita deste texto, venho privilegiando o uso de trajes de cena em
detrimento de figurinos. A razao se encontra dentro dos estudos dos professores
Fausto Viana (2015) e Dalmir Rogério (Pereira, 2012). Fausto realiza um grande
estudo a respeito dos trajes, e dentre suas categorizagdes, se encontram os trajes
eclesiasticos, militares e civis, nos importando nesta pesquisa apenas a ultima. Essa
categoria abrange uma ampla variedade de vestimentas utilizadas no cotidiano por
pessoas que nao pertencem as esferas religiosas ou militares. Em estudos
anteriores, o professor havia subdividido nas seguintes subcategorias: “social, de
cena, regional, profissional, interior e dos folguedos” (Viana, 2015, p.47), mas com o
desenvolvimento da pesquisa, em 2015, propds “a inclusdo de traje funebre, traje
esportivo, traje associacionista e traje etnografico” (Viana, 2015, p.47). O autor
discorre brevemente sobre cada um dos topicos, destaquei aqui os principais pontos

de cada um:

e Traje social é a indumentaria das atividades sociais. Sdo as roupas
dos eventos sociais, como festas, reunides e casamentos. Mas
também abrange as roupas usadas pelos civis no dia a dia.

e Traje de cena: a indumentaria das artes cénicas. O termo, mais
amplo que traje teatral, pode abranger trajes de teatro, cinema,
danca, circo, mimica e performance.

e Traje regional: o traje caracteristico da regido. [...]

e Traje profissional: usado nas atividades profissionais exercidas
pelos civis. (...) A indumentaria profissional apresenta variagbes da
roupa civil social. (...) no traje profissional ha uma interferéncia de
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outras areas, como no caso das bandas de musica, que recebem
forte influéncia das bandas militares. [...]

e Traje interior — ou roupa interior, ou intima. (...) ha um segmento de
trajes que estao envolvidos nesta categoria: as ancas, anaguas e
crinolinas s&o exemplos. [...]

e Traje dos folguedos: a indumentaria usada nas festas, nos
divertimentos, nas brincadeiras de carater popular. [...]

e Traje funebre: é o traje utilizado por um morto na hora do seu
sepultamento. [...]

e Traje esportivo: a atividade fisica e a pratica de desportos [...]

e Traje associacionista: (...) Sao trajes que distinguem sociedades
especiais formadas para fins particulares dentro de grupos sociais
maiores. Ele exemplificava com o traje da magonaria e da
Kluklu-klan. [...]

e Traje etnografico: A etnografia, segundo o Dicionario Aurélio, é “o
estudo descritivo de um ou varios aspectos sociais ou culturais de um
povo ou grupo social’. [...] (Viana, 2015, p.47-49).

Dentro das subcategorias, a que nos interessa é o fraje de cena, a
indumentaria que utilizamos na criagao do ato cénico, ndo apenas no teatral. Pereira

(2012, p.22) categoriza como

aquele utilizado em qualquer tipo de cena artistica, podendo abranger trajes
de teatro, danga, circo, mimica, performance e outras variantes da cena
contemporanea. O termo é mais amplo que apenas “traje teatral” (Pereira,
2012, p.22).

A escolha pelo uso do termo fraje de cena em vez de figurino busca evitar
ambiguidades, especialmente aquelas associadas a moda e a sua representacao
grafica histérica. Embora o termo figurino ainda seja amplamente utilizado nas artes
cénicas, a preferéncia por traje de cena reflete um esforgo consciente por maior
precisdo conceitual, distinguindo o campo das artes da cena de outras areas com

terminologias semelhantes, como explica Pereira (2012, p.22):

Evita-se o emprego do termo “figurino”, por sua possivel confusdo com
figurino de moda, especialmente firmado através das figuras impressas em
revistas do século XIX. Mas, pelo uso constante no meio das artes cénicas,
“figurino” muitas vezes sera empregado como sinénimo de traje de cena.

Essa concepcgao encontra eco nas reflexdes de Appia (2020), para quem a
linguagem nao se restringe ao verbal, mas perpassa todas as formas simbdlicas por
meio das quais o ser humano compreende e comunica suas experiéncias. A cena
teatral, portanto, se constitui como uma gramatica visual e sensivel, que opera por
meio da luz, da cor, da cenografia, do gesto e, evidentemente, dos trajes de cena,

todos signos portadores de sentido. Essa articulagdo simbdlica entre os elementos



68

da cena instaura um campo de comunicagao estética no qual o espectador é

convidado ndo apenas a assistir, mas a decodificar e significar o que vé.

z

E nesse ponto que os trajes de cena ganham centralidade como dispositivos
visuais e narrativos. O traje de cena, mais do que simples vestimenta, € um
elemento identitario, simbdlico e estético. No teatro, os trajes sao escolhidos e
elaborados para compor a visualidade da cena, ndo apenas pelo seu valor estético,
mas também pelo seu potencial de significacdo dentro do contexto dramaturgico.
Eles indicam pertencimento a grupos sociais, épocas historicas, estados emocionais

ou condigdes simbdlicas especificas.

Além disso, quando analisamos os trajes dentro da légica da visualidade
cénica proposta por Tudella (2017), percebemos que sua presenga em cena esta
diretamente ligada aos regimes de visibilidade e visualidade que o espetaculo
constréi. A luz que incide sobre o traje, os materiais que compdem suas texturas e
reflexos, 0 modo como se movimenta com o corpo do ator: tudo isso compde uma
experiéncia visual que afeta a recepcdo do espectador. A visualidade, nesse caso,
nao € um dado natural da cena, mas uma construgao poética, técnica e cultural que

implica escolhas e articulagbes estéticas especificas.

A visualidade dos trajes de cena de Loie Fuller ndo nasce de um
planejamento racional ou puramente técnico, mas de uma experiéncia sensivel que
mescla memodria, contexto e invencdo. Mais do que recuperar tecidos, Fuller
reconfigura memorias cénicas, a partir dos espetaculos e experiéncias prévias a
criacdo da Danga Serpentina. Essa operagdo de reconfiguragdo, entre o que ja
existe e 0 que pode ser transformado, ndo se da apenas na escolha dos materiais,

mas na forma como Fuller articula corpo, traje e luz como uma linguagem integrada.

Ao invés de permanecer no figurativo ou no erotismo da skirt dance, Fuller
eleva esses elementos ao campo da visualidade abstrata e sensorial. Seu traje,
entdo, deixa de ser um adereco e constitui-se como parte da propria cena, da
mesma forma que a luz e 0 movimento. A artista cria uma simbiose entre o corpo e o
traje que permite ao espectador ndo apenas ver, mas experimentar imagens em
constante transformacdo. O vestido de seda branco, que substitui os tecidos

coloridos com pinturas figurativas, é iluminado por focos estratégicos que desenham
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formas e sensagbes, borboletas, flores, lirios, sem que essas figuras estejam

necessariamente ali. A imagem, nesse contexto, &€ evocada pela percepgao.

E nesse ponto que ambos os planos se encontram: o plano biografico, repleto
de memoérias e intuicbes, e o plano técnico, voltado a materializacdo de uma
linguagem visual. As varas de bambu, os sais fosforescentes e a seda branca sao
dispositivos que ampliam o gesto, dissolvem o corpo e instauram uma nova
espacialidade cénica. A apresentacao deixa de ser centrada no intérprete e se torna

um campo de forgas visuais, uma danca de luzes, formas e atmosferas.

Dessa maneira, o traje de Loie Fuller ndo € apenas um vestuario, mas um
vetor de transformacado da cena. Sua importancia esta nao s6 no que cobre o corpo,
mas no que produz em relagdo ao espaco, a luz e a percepcio. Ao fazer da matéria
vestivel uma experiéncia visual sensorial € imersiva, Fuller antecipa praticas que s6
mais tarde seriam compreendidas como parte da visualidade cénica contemporanea.
A poténcia dos trajes de Fuller ndo reside apenas em sua estética, mas em sua
capacidade de operar como linguagem: uma linguagem que emana do corpo, mas o
transcende, instaurando uma cena onde imagem, gesto e luz se tornam
indissociaveis. E nesse entrelacamento que sua obra encontra sua forca inovadora e

sua permanéncia.

Visualidade e visibilidade estdo longe de existirem de maneira isolada, mas
revelam-se como entidades intrinsecamente interligadas, cujo desenvolvimento
conjunto é preponderante para a obtencdo de uma encenac&do verdadeiramente
impactante. A técnica, com suas nuances e exigéncias especificas, encontra na
visualidade ndo apenas uma parceira, mas uma co-criadora essencial para sua
manifestagcéo plena. Da mesma forma, a visualidade, com sua expressao estética e
sensorial, encontra na visibilidade, técnica, o suporte necessario para materializar-se
com a precisdo e o vigor que conferem profundidade & experiéncia do espectador. E
na harmoniosa fusao da visibilidade com a visualidade que se cria uma encenagao
viva, capaz de transcender os limites da mera apresentacdo e realmente impactar,
provocar e envolver aqueles que a testemunham. Assim, a convergéncia entre elas
nao €& apenas desejavel, mas fundamental para a construgdo de uma narrativa

cénica que ressoe de maneira significativa no espectador.
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2.1 QUANDO A LUZ EN-CENA: a iluminagao como linguagem cénica

Ao abordar a visualidade cénica como linguagem, é inevitavel reconhecer o
papel fundamental da iluminacdo como elemento estrutural e estruturante da cena
(Simbes, 2008; 2013). A professora Cibele Forjaz trabalha a nogdo do percurso
levado na historia do teatro para a iluminagédo se estabelecer como componente da
linguagem teatral e possuir uma gramatica propria, aquilo que ela chama de
Scriptura do Visivel (Simdes, 2008; 2013). No desenrolar de seus argumentos, ela

categoriza que nao existe apenas uma linguistica estrutural, mas varias:

Cada encenador ou, em ultima instancia, espetaculo, desenvolve uma forma
prépria de escrita da luz, que deve ser analisada de acordo com o conjunto
de elementos que constréi a encenagao e a composi¢cao de uma visualidade
especifica, da qual a iluminacdo cénica € um fator estruturante e, portanto,
relacional. (Simbes, 2013, p.330).

Para a professora, a iluminacéo no teatro deve ser compreendida, construida,
observada e interpretada a partir de uma linguagem prépria, condizente com sua
funcdo na e para a cena. Ela atua como um componente fundamental da
composi¢cdo visual do espetaculo, articulando-se com os demais elementos que
estruturam a encenacdo. Assim, sua analise e critica devem considerar sua

integracao e didlogo com a proposta estética e conceitual da obra na totalidade. Ela

estrutura a Scriptura do visivel em quatro formas:

(1) A ‘Scriptura’ do Invisivel, no Visivel — a escrita da luz que busca revelar
de forma sensivel a existéncia espiritual, onirica ou do mundo das ideias, tal
como encontrada no Simbolismo, Impressionismo e Neoromantismo dos
anos 1880 a 1914 e que foi citada de forma resumida no preadmbulo, a partir
do trabalho de Adolphe Appia, Gordon Craig e Max Reinhardt;

(2) A ‘Scriptura’ do Visivel no In-Visivel — a escrita da luz a partir da
interioridade do protagonista, assim como desenvolvida no Expressionismo,
analisada no capitulo 1;

(3) A “Scriptura do Visivel” em Piscator ou A luz e a epicizagao do ponto
de vista — a escrita da luz e a proje¢do de imagens no Teatro Epico de Erwin
Piscator, analisada no capitulo 2;

(4) A “Scriptura do Visivel” e a integragdo das artes — a escrita da luz
como construgao de uma visibilidade que caminha para a abstragao, tal como
desenvolvida no Teatro da Bauhaus, na encruzilhada entre o teatro, a danca
e as artes plasticas, analisada no capitulo 3; (Simbdes, 2013, p.330-331).

A autora diz que da mesma forma que os outros componentes que estruturam
a encenacao, cada forma de expressao visual esta inserida em um contexto

historico, técnico e estético especifico. Somente assim € possivel identificar com
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clareza quais sao os recursos utilizados na criacdo da luz e de que maneira esses
recursos interagem com os demais elementos visuais, orientando-se por intengdes
estéticas e pelas possibilidades técnicas disponiveis. Por isso, pela delimitacdo do
objeto desta pesquisa, focaremos na discussdo da A ‘Scriptura’ do Invisivel, no

Visivel.

Neste tdpico, a professora estabelece um dialogo com o cendgrafo e tedrico
Adolphe Appia, destacando sua importancia como um dos primeiros a conceber a
iluminagdo cénica como uma linguagem autébnoma. Segundo Forjaz, Appia foi o
primeiro a categorizar e imaginar a luz como um elemento estruturante da cena,
"pelo menos, na teoria" (Simdes, 2013, p. 332). Appia figura entre os pioneiros na
reflexdo tedrica sobre a iluminacdo como componente ativo da encenacéao teatral.
Assim como Eduardo Tudella (2017), o tedrico suigo propde uma distingédo
fundamental entre dois tipos de luz: a luz difusa, cuja fungcdo é proporcionar
visibilidade a cena, e a luz ativa, que intervém de maneira dramaturgica, moldando o
espago e 0 movimento cénico.

E preciso, portanto, dividir a tarefa e dispor, por um lado, de aparelhos
encarregados de difundir a luz, e por outro, daqueles que pela direcéo
precisa de seus raios provocarao as sombras que devem nos assegurar a

qualidade da iluminagdo. Chamaremos uns de "luz difusa’e outros de "luz
ativa” (Appia, 2022, p.185).

Appia propée uma organizagao hierarquica dos elementos que compdem a
cena, para demonstrar como a luz, quando utilizada de maneira ativa e consciente,
pode conferir vida e profundidade a experiéncia teatral. Para ele, o ator ocupa uma
posicdo central nesse sistema, € em torno de sua presenga e agao que os demais
componentes devem ser concebidos e articulados:

Ao teatro nés viemos assistir a uma agdo dramatica, € a presenga das
personagens em cena que motiva esta acao, sem as personagens néo existe
acdo. O ator é entdo o fator essencial da mise en scene, é ele que nos
viemos ver, € dele que nds esperamos a emogao, e é esta emogéo que nés
viemos procurar. Trata-se entdo, a todo custo, de fundar a mise en scene
sobre a presencga do ator e, para o fazer, de desembaracar o teatro de tudo o

que estd em contradicdo com esta presenga. (Appia, 1904 apud Simdes,
2008, p.101).

O ator toma protagonismo nesse carater pelo seu corpo ser dotado de vida,
movimento e maleabilidade, possuindo, portanto, trés dimensdes. Simdes, (2008)
pondera que, por isso, 0 espaco em que esse corpo se desloca e atua também

precisa ser pensado tridimensionalmente, de modo a permitir uma interagao real e
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dindmica entre o espaco cénico e a movimentacado dos corpos em cena. Assim, para
Appia, € necessario haver uma renuncia aos cenarios pintados em telas que se
localizavam aos fundos do palco. Para Forjaz, de acordo com essa linha de
pensamento, quando a cenografia € dominada pela légica da pintura, ha uma
inversao na hierarquia dos elementos cénicos. Nesse caso, todos os componentes
da cena acabam se subordinando a bidimensionalidade prépria da pintura, limitando
a construcao espacial e a expressividade tridimensional da encenagao.

Estas telas sao cobertas de luz pintada, de sombras pintadas, de formas, de

arquiteturas, de objetos pintados; e tudo isto, naturalmente, sobre uma

superficie plana, pois € o0 modo de ser da pintura. A terceira dimensao é

substituida insidiosamente por uma sucessdo mentirosa no espacgo. (Appia,
1919, p.336 apud Simdes, 2008, p.102).

E relevante destacar que os escritos de Appia foram originalmente publicados
no comego do século XX, um momento em que predominava, nos palcos, 0 uso de
cenografias compostas quase exclusivamente por painéis pintados, representando
locais e paisagens. Essas telas bidimensionais tinham como principal func¢ao indicar
ao publico o ambiente onde a agao dramatica se desenvolvia. Contudo, Appia se
posiciona de forma critica em relagcédo a essa pratica, considerando-a limitadora tanto
para a construcédo da espacialidade cénica quanto para a expressividade do ator. Em
diversos de seus textos, ele denuncia 0 uso excessivo dessas representacdes
pictéricas, argumentando que elas reduzem a cena a uma ilusdo visual estatica,
incompativel com a natureza viva e tridimensional do corpo em movimento. Para
Appia, a cenografia deveria dialogar diretamente com o ator, contribuindo para uma
composicao cénica mais integrada, dindmica e sensorialmente envolvente.

Dos elementos representativos, 0 menos necessario €, portanto, a pintura; e
€ inutil provar que, fazendo-se abstragéo do ator, € a iluminagéo que aparece
na primeira fila. Qual desses meios esta submetido as convengdes mais
restritas? A pintura, sem nenhuma duvida, porque a plantagéo a limita de
modo consideravel, e o papel ativo da iluminagao tende a exclui-la por inteiro.

A iluminagdo, ao contrario, poderia ser considerada como onipotente, nao
fosse sua antagonista, a pintura, que falseia seu uso. (Appia, 2022, p.218).

Simdes (2008) destaca que Appia propde, tanto em sua producao tedrica
quanto na realizagao pratica de seus projetos como cenografo e diretor de luz, uma
ruptura com a cenografia tradicionalmente pictorica, figurativa e estatica, que
dominava os palcos de sua época. Em seu lugar, defende a adogdo de uma
cenografia de carater arquitetdbnico, fundamentada em estruturas geométricas e

tridimensionais como colunas, planos inclinados e escadarias. Esses elementos, por
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sua propria natureza construtiva, oferecem multiplas possibilidades de
transformacdo e promovem uma relacdo mais dinamica com o movimento dos
corpos em cena. O espago cénico, nesse contexto, deixa de ser uma simples
representacdo visual ou uma ilustragdo do texto dramatico, mas se configura como
um campo de possibilidades expressivas. Trata-se de um espaco vivo e funcional,
que se coloca inteiramente a servigo do ator, permitindo que a agao se desenvolva
com maior liberdade e intensidade. Assim, tem-se no espag¢o o segundo elemento

da hierarquia proposta por Appia e a iluminagdo como terceiro e ultimo ponto.

E aqui esta nossa hierarquia constituida normalmente:

O Ator, que representa o drama,

O Espacgo, com suas trés dimensoes, a servigo da forma
plastica do ator,

A Luz, que vivifica um e outro. (Appia, 1919 apud Simdes, 2008, p.106).

Assim, no complexo entrelagamento dos elementos que compdem a cena
teatral, a iluminagdo assume um papel central e essencial: ela atua como elo entre o
corpo vivo do ator e os elementos do espaco cénico. Appia atribui a luz uma nova
funcdo dentro da encenacgdo, que vai além da mera visibilidade. Ele a reconhece
como um componente ativo e expressivo da cena, capaz de integrar os diferentes
niveis de realidade presentes no teatro, o ator em sua corporeidade e a cenografia
em sua materialidade.

A luz é de uma flexibilidade quase miraculosa. Ela possui todos os graus de
claridade, todas as possibilidades de cores, como uma paleta; todas as
mobilidades; ela pode criar sombras, torna-las vivas e expandir no espacgo a
harmonia de suas vibragbes exatamente como o faz a mdusica. Nos

possuimos nela todo o poder expressivo do espago, se este espago é
colocado a servigo do ator. (Appia, 1919 apud Simdes, 2008, p.105).

O que o professor Roberto Gil Camargo (2012) chama de luz actante, Appia
chama de luz ativa, que é capaz de transformar “a atuagdo da luz na cena,
conferindo movimento a cenografia, vivificando a cena e permitindo ‘uma relagéo

”m

concreta entre o ator e o espago’ (Luciani, 2024, p.90). Essa mesma qualidade de
luz também é chamada de luz performativa por Luciani (2024). E uma iluminagéo
que entra em cena transformando-a por completo, atuando de maneira intrinseca a

tal ponto de interferir e compor na criagdo de mais significados para a encenagao. “E

uma camada que impulsiona o movimento cénico, capaz de gerar novos
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significados, interpretacées e complexidade para a criagao artistica” (Gomes, 2023,
p. 5). A luz ativa se entrelaga diretamente naquilo que estamos chamando de
visualidade cénica, ao ser uma camada que propde significados e formacao de
imagens para o espectador. Ela se torna, como diz Simdes (2008, p.223), um
elemento estrutural e estruturante da cena teatral, um fator central para a
compreensao da iluminagdo cénica como uma linguagem artistica ativa, que vai
além da mera visibilidade ou efeito.

Além de dar visibilidade, volume, beleza, localizacdo espacial e atmosfera

apropriada a peca, a luz passa a ter por fungéo a edigao do visivel no espaco

e no tempo, vira, portanto, elemento estrutural e estruturante na construgéo
do espetaculo.

Ela é estrutural, por fazer parte da construgdo do espetaculo, sem ela nao
haveria visibilidade da obra. E é estruturante, pois a luz ativa da a qualidade da
visibilidade para a construcdo de sentidos dessa obra. Essa qualidade nao reside
apenas no fato de permitir que algo seja visto, mas em como esse ver é orientado,
filtrado e dirigido. A luz ativa intervém no modo como o olhar do espectador percorre
a cena, destacando relagbes, sugerindo atmosferas e criando camadas de
percepgdo que potencializam a dramaturgia visual. Ao direcionar o foco, recortar
silhuetas ou mergulhar partes do palco em sombra, a luz ndo apenas acompanha a
narrativa: ela a traduz e a transforma, inscrevendo-se como um vetor de ritmo,
emocdo e intensidade. E por meio dessas acdes que ela adquire sua poténcia
estruturante, por atuar na organizagéo sensivel da cena e nas estratégias de fruigao

do publico, articulando-se como uma gramatica propria dentro da linguagem cénica.

A luz ativa ndo apenas revela o espago ou 0s Corpos em cena, ela o constroi.
Seu papel é compositivo, dramaturgico e poético: atua como um operador de sentido
que participa da arquitetura do espetaculo, produzindo atmosferas, modulando
tempos e destacando tensées dramaticas. E através dessa qualidade ativa que a luz
deixa de ser um recurso apenas técnico e passa a ser compreendida como um
discurso visual autbnomo, capaz de interferir na recepgcao estética da obra e de
provocar leituras sensoriais e simbdlicas. Ela ndo ilumina o que esta pronto, mas
colabora na criacdo do que sera visto e percebido. Ao desenhar volumes, texturas,
sombras e intensidades, a luz ativa intervém diretamente na construgcdo da
visualidade cénica, permitindo que o espetaculo fale também através da imagem e

nao apenas da palavra ou da acdo. Nesse sentido, sua presenca ativa se equipara a
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dos corpos em cena e dos elementos cenograficos, sendo fundamental para o teatro
poder explorar camadas de significagdo mais complexas, onde o visivel ndo é
apenas suporte a arte dramatica, mas parte integrante de sua linguagem para
interpretacdo dos espectadores. A relagcdo do publico com a percepg¢ao da luz, se
relaciona aquilo que a professora Nadia Luciani (2024, p.173) conceitua como a

performatividade da luz.

Nesse sentido, a luz se situa como meio entre a cena e a percepgao do
publico, que exposto aos seus efeitos é convidado a agir, igualmente, na
formulagcdo da acao cénica, num sentido constante de mao dupla. Entdo essa
agao, que Appia, estimulado pelas novas possibilidades técnicas de seu
tempo, chamou de luz ativa, se aplica com base nos novos conceitos e
praticas teatrais contemporaneas e poés-dramaticas como uma agao
possivelmente performativa da luz no teatro. (Luciani, 2024, p.173).

A iluminagao cénica ndo é colocada apenas como meio de mediagao visual
entre cena e espectador, mas como um agente ativo de performatividade que altera
a propria experiéncia da recepcao. A luz performativa age como um corpo que incide
sobre a sensibilidade do publico, desestabilizando expectativas visuais
convencionais e instaurando novos modos de percepcdo. O espectador, nesse
contexto, ndo é aquele que apenas vé€, mas aquele que é afetado, interpelado pela
luz enquanto presenca ativa, poética e material.

Essa luz é finalmente identificada como um agente performativo que afeta
nao somente tudo sobre o que incide, mas também sobre a percepg¢ao do
elenco e do publico. Como luz-matéria, ela é capaz de resultar, por meio de
sua presenca e materialidade poética, no efeito estruturante e transformador
da cena e da plateia que a percebe ativamente em sua expressao imaterial.
A luz que, como ato performativo, busca e conquista o comprometimento e a
dedicagao do publico pela relagao que estabelece entre o espetaculo e quem
o assiste. Ao final de um longo percurso investigativo foi possivel, finalmente,
chegar ao entendimento dos conceitos apresentados na hipétese original: o
da luz performativa como o elemento que age sobre o palco e a percepgao

da plateia para estabelecer o elo entre a cena e o publico, efeito concebido
finalmente como a performatividade da luz. (Luciani, 2024, p.289).

A luz, entdo, adquire um estatuto performatico ao participar diretamente da
tessitura da criagcdo de sentidos da cena, instaurando uma relagcdo estética e
sensorial que exige a atengao nado apenas ao que esta iluminado, mas a propria
iluminacdo como acontecimento. Ao operar como evento sensivel, essa luz convoca
o olhar do publico para além da transparéncia da cena, tornando-se elemento
constitutivo da experiéncia teatral, capaz de instaurar sentidos em sua prépria

expressividade. Assim, a performatividade da luz se concretiza ndo apenas como
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uma acao técnica, mas como um gesto estético que transforma tanto a cena quanto
aquele que a percebe, instaurando uma relagao de co-presenca entre espetaculo e

espectador.

Olhar a obra de Loie Fuller a luz dos conceitos discutidos, especialmente a
luz estrutural e estruturante de Forjaz (Simdes, 2008; 2013), a luz ativa de Appia
(2022) e a luz performativa de Luciani (2024), revela uma sintonia profunda entre a
pratica inovadora da bailarina e as teorias que posteriormente fundamentariam a
iluminagdo cénica como linguagem auténoma. Fuller, ainda no século XIX, antecipou
principios que s6 seriam sistematizados décadas depois, como a ideia de que a luz
ndo apenas revela, mas constitui a cena, atuando como agente performativo e
estruturante da experiéncia teatral. Sua Danga Serpentina exemplifica a visualidade
cénica em sua esséncia: a luz ndo era um recurso subsidiario, mas um corpo
dindmico que, em dialogo com o movimento, criava imagens efémeras e

transformava o palco em um campo de forgas sensoriais.

A hierarquia proposta por Appia, ator, espaco e Iluz como elementos
interdependentes, encontra em Fuller uma aplicacdo pratica radical. Se Appia
defendia a luz como vivificadora da cena, Fuller a elevou a condigao de co-criadora
da dramaturgia, uma dramaturgia visual. Suas luzes coloridas, operadas por
dezenas de técnicos, desenhavam volumes e cores no espaco, dissolvendo a
materialidade do corpo em favor de formas abstratas. Essa abordagem ecoa a
Scriptura do Invisivel no Visivel (Simbes, 2013), na qual a luz revela dimensbdes
imateriais, como o onirico, precisamente o efeito que Fuller buscava ao fundir seu

corpo com projegdes luminosas, criando imagens efémeras em quem a assistia.

A performatividade da luz, discutida por Luciani (2024), também se manifesta
na obra de Fuller. A luz em sua danca ndo era estatica, mas um ato em si mesmo,
capaz de alterar a percepg¢ao do publico e reconfigurar o espago a cada movimento.
O uso do blecaute, por exemplo, ndo era mera transi¢ao técnica, mas um gesto
estético que amplificava o impacto das aparicdes luminosas, reforcando a ideia de
que a visualidade cénica se constrdi tanto pelo que é mostrado quanto pelo que é
ocultado. Perruchon (2023) ressalta que Fuller manipulava a escuriddo como
suporte plastico, evidenciando como a auséncia de luz também & um elemento ativo

na composicao cénica. A relagcao entre tecnologia e poética na obra de Fuller reflete
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a tensao histdrica entre inovagao técnica e expressao artistica discutida por Forjaz.
Ao adotar ldampadas de arco voltaico e sistemas de dimerizagdo, Fuller ndo se
limitou a reproduzir efeitos naturais (como o nascer do sol, efeito recorrente no teatro

do século XIX), mas os subverteu para criar uma gramatica visual propria.

A obra de Fuller dialoga com a ideia de visualidade como processo relacional.
Seus espetaculos dependiam da interagao entre corpo, tecido e luz, mas também da
resposta do publico, convidado a decodificar imagens em constante transformacgéo.
Essa dindmica corrobora a tese de Luciani (2024) sobre a luz como mediadora entre
cena e publico, reforcando que a visualidade cénica nao reside apenas no palco,
mas na experiéncia sensorial compartilhada. Loie Fuller ndo apenas prefigurou
conceitos tedricos posteriores, mas demonstrou, na pratica, como a luz pode
transcender sua funcédo instrumental para se tornar linguagem viva. Sua obra
consolida-se, assim, como um marco na historia da luz no teatro, onde técnica,
poética e percepcdo se fundem em um mesmo ato de criacdo. Sua pratica
antecipou, de maneira empirica, fundamentos que seriam mais tarde teorizados,
revelando a poténcia da luz ndo apenas como ferramenta técnica, mas como
linguagem performativa e poética. Fuller estabeleceu um paradigma no qual a cena
€ construida por uma visualidade ativa, sensivel e relacional, capaz de gerar
imagens fugidias que interpelam o espectador por meio da articulagdo entre

movimento, luz, sombra e tecido.

2.2 A POETICA DA TECNICA: o filme de Fuller, as projegdes de Piscator e o

grupo Midiactors

Este subcapitulo aprofunda a trajetoria de Loie Fuller, reconhecendo-a néao
apenas como uma pioneira da danca moderna, mas como uma artista multimidia
que ousou transpor sua inovacdo com a luz para as telas do cinema. A partir de
suas experimentag¢des audiovisuais na década de 1920, Fuller ampliou os horizontes
de sua pesquisa estética, mesmo que suas incursdes cinematograficas ndo se
integrassem diretamente as suas apresentagdes teatrais. O texto, entdo, expandira
para um panorama histoérico da insergcéo de técnicas de projecao cinematografica na
cena teatral, com énfase nas contribuicbes de Erwin Piscator. Piscator,
diferentemente de Fuller, instrumentalizou a tecnologia para fins eminentemente

politicos, utilizando as projecées como um meio critico e contextualizador da
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realidade sociopolitica. Por fim, esse arcabouco histérico e tedrico servira como
base para uma analise das contribuicbes do grupo contemporaneo Midiactors, que,
ao integrar a dimensao sensivel e estética das tecnologias visuais de Fuller com a
instrumentalizacao politica da técnica de Piscator, evidencia a forca propulsora da
intermidialidade na cena atual. O grupo Midiactors exemplifica a continuidade dessa
linhagem artistica, explorando a tecnologia como um elemento tao influente na cena

quanto a iluminagao e o cinema foram no inicio do século XX.

E preciso destacar que Fuller é frequentemente reconhecida como uma
artista multimidia, ndo apenas por sua atuagao nos palcos teatrais, mas também por
sua capacidade de transitar entre diferentes linguagens artisticas, incorporando
novas tecnologias como parte essencial de sua expressdo cénica. Essa
caracteristica de sua pratica artistica se estende também para o campo do cinema,
onde, a partir da década de 1920, Fuller passa a realizar experimentagdes

audiovisuais, ampliando os limites de sua investigagéo estética.

Embora existam diversos filmes registrando performances de Loie Fuller (e
de suas inUmeras imitadoras), a propria artista s6 comegou a experimentar o
cinema na década de 1920, quando, ao lado de sua companheira Gabrielle
Bloch (conhecida profissionalmente como Gab Sorere), realizou trés filmes:
Le Lys de la vie (1921), Visions des réves (1924) e Les Incertitudes de
Coppélius (1927), este Ultimo baseado na obra The Sandman, de E.T.A.
Hoffmann. Infelizmente, apenas Le Lys de la vie sobreviveu ao tempo, mas
ele oferece um exemplo valioso da ampliagcdo que Fuller empreendeu em sua
pesquisa com luz e sombra, agora transposta para o campo cinematografico.
(Garelick, 2007, p.57, tradugdo nossa)®’.

Diferente de suas praticas no palco, suas experimentagdes no cinema se
voltam para a construgdo de uma narrativa (Garelick, 2007). O filme Le Lys de la vie
foi inspirado em um conto escrito por sua amiga intima (e possivelmente amante), a
Rainha Maria da Roménia. Um ano antes da realizagédo do filme, em julho de 1920,
Fuller ja havia levado aos palcos do Théétre de I'Opéra uma encenagao dangada da
mesma historia, utilizando técnicas de lanterna magica e sombras chinesas. No
entanto, a versao cinematografica apresentava diferencas significativas em relagao a

montagem teatral, destacando-se pela quase completa auséncia de danga, com

S’Although a number of films of Fuller (and her many imitators) dancing exist, she herself only began
experimenting with cinema in the 1920s, when she and her lover Gabrielle Bloch (known
professionally as Gab Sorére) made three films together: Le Lys de la vie (1921); Visions des réves
(1924); and Les Incertitudes de Coppélius (1927), based on E.T.A. Hoffmann’s The Sandman. While,
unfortunately, only Le Lys de la vie survives, it provides a rich example of Fuller’s extension of her
work with light and shadow into the realm of cinema. (Garelick, 2007, p.57).
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excecao de duas breves intervencdes de sua companhia. Em vez disso, o foco recai
sobre a coreografia visual da luz e da sombra. Filmado nos estudios Gaumont, em
Paris, com cenas externas captadas na Riviera Francesa, nos arredores de Cannes,
o longa-metragem mudo tem duragdo de uma hora e vinte minutos. Fuller assumiu
diversas fungbes no processo criativo, incluindo dire¢cdo, escolha do elenco,

iluminagao, cenografia, figurinos e parte da operagao de camera.

Le Lys de la vie pode ser melhor comparado a uma espécie de colagem
cubista das influéncias e tendéncias de Loie Fuller. Embora o espectador ndo
tenha acesso a uma perspectiva Unica, o filme evoca fragmentos de muitos
elementos presentes em sua obra: a questdo do equilibrio entre a narrativa e
a performance de luz e movimento; o paradoxo de uma mulher de carne e
0ss0 que se transforma em uma fada (ou talvez em uma fée éléctricité); a
danca complexa entre corpos reais e suas sombras; um desejo de pureza
que entra em conflito com a atragdo pelo inquietante e pelo poder estranho
de membros corporais fragmentados em movimento; e, por fim, as
convengdes do orientalismo. (Garelick, 2007, p.62, tradug&o nossa)®.

Embora suas incursdées no cinema, como em Le Lys de la vie, nao tenham se
integrado as suas apresentagdes teatrais, elas atestam sua busca incessante por
expandir os limites da expressao visual por meio de novas tecnologias. Ao longo do
século XX e hoje no século XXI, diversos artistas e encenadores passaram a
investigar formas de hibridizar essas linguagens, utilizando técnicas de projecao
cinematografica como parte constitutiva da encenagéo teatral. Essa tendéncia
emergente refletia ndo apenas o avango das tecnologias de imagem, mas também
uma transformacdo no entendimento da cena como espac¢o multimodal, capaz de

acolher diferentes midias e discursos simultaneamente.

A evolucdo da cena teatral, impulsionada pela mediagao tecnoldgica, pode
ser compreendida como um continuo que se estende das inovagdes visuais de Loie
Fuller as experimentagdes intermidiaticas do grupo Midiactors. O grupo Midiactors,
sediado em Ouro Preto, Minas Gerais, alinha-se a essa linhagem artistica que
procuram integrar tecnologia, projecdes de video e outros recursos eletrénicos como

componentes centrais de suas encenagdes. Fundado em 2013 como um projeto de

%L e Lys de la vie may best be likened to a kind of Cubist collage of Fuller’s influences and tendencies.
Although we are granted no single perspective, fragments of many elements of her work are conjured
by the film: the issue of balancing narrative with the performance of light and movement, the paradox
of a flesh-and-blood woman who turns into a fairy (or a “ fée éléctricité,” perhaps), the complicated
dance of real bodies and their shadow companions, a desire for wholesomeness at odds with a taste
for the unsettling, uncanny power of dancing fragmented body parts, and the conventions of
Orientalism. (Garelick, 2007, p.62).
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pesquisa e extensdo da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), o Midiactors
consolidou sua trajetéria sob a orientacdo de diferentes artistas-pesquisadoras,
tendo Aline Andrade (Aline Mendes de Oliveira)®®, Leticia Andrade (Leticia Mendes
de Oliveira)*® e Bruna Christéfaro*' como orientadoras, pelo menos até 2022. O
grupo trabalha com a ideia da constru¢cdo de uma visualidade cénica que é

entendida como

um campo expandido da linguagem estética da encenagédo contemporanea,
que busca um dialogo horizontal, mas nem sempre conciliador e homogéneo
entre luz, projecdo de imagens, vestuario, cenografia, sonoplastia e atuagéo.
(Oliveira, 2019, p.32).

O grupo relaciona o encadeamento de imagens como uma possivel estrutura
de narrativa visual. A imagem cénica, em geral, surge como uma perspectiva para
se apropriar de elementos da encenagdo sob novas perspectivas técnicas e
culturais, ponto que ressoa tanto para grupo quanto em Piscator. O Midiactors
trabalha com narrativas fragmentadas e a ideia de "dramaturgia in-charge, em
carregamento, em devir” (Oliveira, 2019, p.34), utilizando a manipulagédo de imagens
ao vivo e a relagao entre elementos cénicos e audiovisuais para construir uma nova

forma de estrutura narrativa, ndo centrada no texto.

Um encenador precursor, ainda no século XX, do uso de proje¢cbes em cena,
foi Erwin Piscator. Para o artista, as projegdes cinematograficas ndo eram meros
aderecgos; elas serviam como comentarios criticos, contextualizacdes historicas e,
por vezes, como um contraponto dialético a agao cénica, expandindo as fronteiras
da representacao teatral e inserindo a realidade sociopolitica diretamente no espago
cénico. Assim, o que em Fuller era ainda uma experimentacdo sensivel das

tecnologias visuais, em Piscator se torna instrumento politico de agitagdo e

®Doutora em Artes Cénicas e professora de Artes Cénicas no Departamento de Artes da
Universidade Federal de Ouro Preto. Diretora teatral, atuando principalmente nos seguintes temas:
teatro, diregcédo teatral, novas tecnologias da encenacgao, teatro digital, processos intermidiaticos e
transmidiaticos nas artes cénicas, teoria do espetaculo, encenagao moderna e contemporanea.

“Doutora em Artes e professora de Artes Cénicas no Departamento de Artes da Universidade
Federal de Ouro Preto. Escritora, dramaturga e diretora teatral, concentra seu foco de estudos e
pesquisas na area de encenacao, dramaturgia, visualidades, e espaco cénico ndo convencional, por
meio do conceito intitulado "cenografia do afeto”, que elaborou em oficinas e disciplinas ministradas.

“Doutora em Artes Performativas e professora de Artes Cénicas no Departamento de Artes da
Universidade Federal de Ouro Preto. Arquiteta, diretora de arte e cendgrafa, atuando principalmente
nos seguintes temas: encenacéo, instalagdo de arte, artes digitais interativas, cenografia, teatro,
planejamento e coordenacdo de pessoal.



81
conscientizagao coletiva.

A técnica ocupava um lugar central nas propostas estéticas e ideoldgicas de
Piscator, funcionando ndo apenas como um recurso auxiliar, mas como elemento
estruturante de sua pratica cénica. Em sua concepg¢ao de encenagao, os dispositivos
técnicos, como projecbes cinematograficas, dispositivos mecanicos e solugdes
cenograficas, eram mobilizados com intencionalidade critica, sendo constantemente
adaptados ou reinventados para servir aos objetivos comunicativos de sua obra. A
técnica era vista como um meio, muitas vezes reinventado, para atingir esses
objetivos da construgdo de um teatro épico. Como aponta Simdes (2013, p.164), o
artista tinha total nogédo “da importancia dos meios técnicos para a comunicagéo de

suas ideias politicas”.

Na maioria de suas encenacbes, Piscator recorria ao uso de duas telas
posicionadas na boca de cena, sobre as quais eram projetadas informagdes
diversas, como titulos, noticias de jornal, fotografias e textos explicativos. Esses
elementos, conforme destaca Forjaz, tinham como objetivo central "trazer o contexto
histérico da peca para o primeiro plano, a frente da propria cena, como a localizagao
das telas evidencia" (Simbes, 2013, p.173). Esse procedimento deslocava o foco da
acao dramaturgica tradicional para a dimensao contextual e documental, conferindo
a encenagao um carater didatico e politico. Além dos filmes, também eram utilizados
projetores de slides, que exibiam fotografias e outras imagens estaticas, contribuindo
para a construgdo visual e informativa da cena. Esse uso combinado de diferentes
formas de projecéo introduzia uma nova camada de complexidade a encenagao,
permitindo o dialogo direto entre a agao teatral e registros documentais, historicos ou

simbdlicos. Os professores Carina Moreira e Berilo Nosella explicam que

Tais camadas de leitura eram formadas por algo que poderiamos chamar de
‘camadas de cena”, diversas linguagens, tanto visuais quanto sonoras,
referentes a cena e fornecidas pelo filme e por projecbes. E o que sera
legado aos séculos XIX e XX, como a ideia de cenas simultaneas, que se
relacionam a ideia de multiplicidades de vozes (coralidade) e discursos.
(Moreira & Nosella, 2020, p.40).

A relagao entre o texto teatral e as imagens projetadas passa a operar em um
regime de mutua influéncia, o que leva a necessidade de uma reavaliagcédo da propria
l6gica da encenacgdo. A cenografia, de praticaveis, era projetada com base em uma

arquitetura objetiva, pensada para servir como suporte ativo a narrativa
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dramaturgica: “os varios planos do espago serviam ao mesmo tempo de base para
as projegcoes e para os movimentos coletivos dos atores” (Simdes, 2013, p.177).
Nesse sentido, o0 cenario ndo apenas ambientava a agédo, mas era estruturado de
modo a esclarecer, reforcar e dar forma concreta aos acontecimentos em cena. O
professor Marcelo Denny (Leite, 2012, p.47) destaca que
Esta técnica de usar a projecdo em lugar dos tradicionais materiais
cenograficos (madeira, tecido) tem sido usada para colocar atores dentro de

mutaveis locagdes por toda a histéria do teatro multimidia, e tem alcangado
novos avangos tecnoldgicos em desenhos digitais tridimensionais.

A iluminagédo cénica precisava ser balanceada com a projecdo para tornar
visiveis tanto as imagens quanto os atores, exigindo um cuidado técnico preciso com
a composicao geral de todas as luzes acesas. Assim, o conceito de intensidade
luminosa n&o deve ser avaliado unicamente pela poténcia das lampadas
empregadas, mas sim em relagdo ao equilibrio entre todas as fontes luminosas
presentes simultaneamente na cena.

trata-se de um cuidado técnico muito preciso com a composi¢cao geral de
todas as luzes acesas ao mesmo tempo, incluindo um desenho e roteiro
comum entre a iluminagdo cénica e a projecao de imagens. Nesse caso,

existe com certeza uma forte demanda para um desenvolvimento técnico
total do fendbmeno teatral. (Simdes, 2013, p.186).

Esse comentario técnico levanta uma questao crucial: a necessidade de
compatibilizacdo entre diferentes fontes luminosas em cena. A projecédo de imagens,
sendo também uma fonte de luz, exige um ajuste cuidadoso das demais iluminagdes
do espetaculo. Simdes (2013) ainda pontua que para que tanto os atores
posicionados diante da tela quanto as imagens nela projetadas fossem plenamente
visiveis, é necessario haver um balanceamento preciso entre a luz cénica e a luz da
projecéo. Esse equilibrio permite que os olhos da plateia, por meio da acéo da iris,
estrutura responsavel pela regulagdo da entrada de luz, possam adaptar-se
confortavelmente a luminosidade geral do ambiente. Portanto, trata-se de um
refinamento técnico sofisticado, que exige um planejamento conjunto entre o

desenho de luz cénica e o roteiro das projecoes.

A iluminagao cénica, nas propostas desenvolvidas por Piscator, assume um
papel indissociavel da projecao de imagens, estabelecendo uma relagao técnica e
estética de alta complexidade. Essa integragcdo ndo se da de maneira meramente

complementar, mas como parte essencial da articulagdo visual e dramaturgica do
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espetaculo. A coexisténcia de diversos planos de acao, por vezes, sobrepostos em
até trés camadas simultadneas, exige da iluminagdo uma fungdo que vai além da
visibilidade: ela passa a atuar como um elemento organizador da narrativa,
estruturando espacialmente a cena e orientando a leitura do espectador. A
iluminagdo contribui para a construgdo de uma hierarquia perceptiva, guiando o
olhar do publico e facilitando a compreensédo da cena em sua complexidade. Dessa
forma, a luz opera como um vetor de legibilidade que articula os conteudos

dramaticos, historicos e documentais apresentados em simultaneo.

A pratica de Erwin Piscator assinala um ponto de inflexdo na integragdo do
teatro e do cinema, estabelecendo o uso da proje¢cdo como um elemento central na
composicao cénica. Essa ressignificagdo da projegcdo, herdada da matriz
piscatoriana de hibridizagdo, permitiu o desenvolvimento de novas visualidades que,
embora nao necessariamente politicas, expandiram as possibilidades narrativas e
sensoriais do espetaculo teatral, solidificando a projecéao como parte indissociavel da
linguagem cénica dessas obras. Nesse contexto, Erwin Piscator emerge como figura
basilar. Diferentemente de Fuller, que se voltava para uma exploragdo mais sensivel
e estética das tecnologias visuais, Piscator as instrumentalizou para fins

eminentemente politicos.

No desenvolvimento de técnicas e tecnologias incorporadas no teatro, grupos
como o Midiactors demonstram uma apropriacdo das contribuicdes de Loie Fuller e
Erwin Piscator. Eles criam uma poética que integra a dimenséo sensivel e estética
das tecnologias visuais de Fuller com a instrumentalizagdo politica da técnica de
Piscator. Em suas encenacgdes, o grupo explora a tecnologia como um elemento tao
influente na cena quanto a iluminagdo, o cinema e a fotografia foram no inicio do
século XX. O uso de projegdes, videomapping € manipulagao de imagens em tempo
real permite a criacdo de abstracbes, texturas, formas e volumes, estabelecendo

relagcdes dialdgicas com o espectador.

Um exemplo notavel é o espetaculo Res[sus citagbes e outras formas de
sangue (2016), que combinou computagédo, produgdo videografica, edigcdo de
imagens e operagado de videomapping. A obra utilizou superficies verticais e
perpendiculares de projeg¢ao, criando um ambiente imersivo com visualidades,

sonoridades e texturas que propunham uma relacéo sensorial com o audiovisual.
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O propdsito do video é nao ficar completamente isolado e se entrelagar na
composi¢cao cénica. Ha momentos em que o video assume propostas que
vao além da sua linguagem nativa. Um dos recursos primarios que a
projecdo de video digital tem nos permitido é o de transformar a fonte
emissora da luz de video em uma iluminacgéao diferenciada para a cena. Tanto
a equipe, nos bastidores, quanto o ator em cena, experimentam a criatividade
de relacionar corpo, audio, video e luz para formar uma composigao.

Através das técnicas de videomapping, podemos aperfeigoar a projegéo do
video mesmo quando é necessario cobrir toda uma parede de modo retilineo
e equilibrado. (Marcelino & Oliveira, 2019, p.22).

Um dos expoentes do grupo é a utilizagdo da técnica de projecdo mapeada
ou videomapping, definido como “agenciamentos especificos entre a forma e o

conteudo audiovisual projetado com o espaco (superficie de projecao), e seus

contextos situacionais especificos” (Mota, 2014, p.52).

A projecdo mapeada € popularmente conhecida como video mapping.
Surgida pioneiramente em 1969 na Disneylandia, esta técnica se refere
a projegdo de imagens sobre superficies irregulares, fazendo uso de
softwares especializados para reproduzir virtualmente a area e o objeto a
serem mapeados e que, posteriormente, receberdo a proje¢do. Uma vez
mapeada a superficie, as imagens sao projetadas de acordo com o repertério
do artista, podendo ser de uma biblioteca pré-selecionada e pré-editada ou
mesmo geradas em tempo real por meio de softwares programados para
esta fungdo que produzem elementos visuais a partir de movimentos e ou
sons captados por hardwares (como microfones ou sensores). (Fantinati &
Corréa, 2024, p.31).

Os artistas e pesquisadores Giovani Fantinati e Antenor Correa, explicam que
a projecdo mapeada transcende as classificagdes tradicionais, manifestando-se
como uma modalidade de arte hibrida que estabelece um dialogo com a “arquitetura,
a pintura e o teatro” (Fantinati & Corréa, 2024, p.31). Sua aplicagdo se estende a
contextos diversos, desde recitais de Opera até espacos menos convencionais.
Atualmente, o uso de videomapping € notavelmente difundido e, em certas
instancias, considerado quase um requisito em eventos de musica eletrénica, onde

harmoniza som e imagem por meio de software de manipulagao de imagem.

Considerando que o ato de projetar imagens sobre um suporte (projecao
mapeada) surge como uma linguagem artistica recente que produz
signos e ressignifica espagos que, por sua vez, estao relacionados a outras
areas do campo da arte, sejam elas musica, cinema, arte urbana ou
movimentos provenientes de danca e teatro, gerando sentido para o
receptor (Fantinati & Corréa, 2024, p.32).

A projecdo mapeada configura-se como uma arte de natureza hibrida. Sua

versatilidade permite aplicagcdes em contextos diversos, desde recitais de opera até
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eventos de musica eletrbnica, nos quais a sincronizagdo de som e imagem é
orquestrada por software de programacao reativa. Essa técnica, ao projetar imagens
sobre um suporte, emerge como uma linguagem artistica contemporanea, capaz de
produzir signos e ressignificar espagos. Sua poténcia reside na habilidade de gerar
sentido para o receptor, estabelecendo conexdes com variados campos da arte,
como a musica, 0 cinema, a arte urbana, e as manifestacbes de danca e teatro.
Desse modo, o videomapping nao se limita a mera exibigao visual, ele atua como

um vetor transformador, inerente a construgdo da cena e a experiéncia perceptiva.

Em Res[sus citagbes, o grupo recria fatos documentais brasileiros sobre
abusos contra mulheres, utilizando imagens poéticas e palavras projetadas que se
desfazem no espaco, criando ambientes abstratos e tragicos. A frase "Eu tentei me
matar varias vezes" projetada repetidamente, por exemplo, intensifica a relagéao
entre as partituras do ator e o texto, causando um incobmodo tragico e poético no

espectador, borrando os limites entre ficgédo e realidade.

O procedimento visutextual da frase em luz esbranquicada, projetado no
fundo preto e manipulada ao vivo, cria um lugar de epifania, suspenséo,
reflexdo e desencantamento da situagao irremediavel da jovem representada
que esta numa situagao limite. Ficgao e real se alinham e se misturam nesta
composicao ambigua e idilica. (Oliveira, 2019, p.33).

Ja em Ela veio para ficar (2017-2018) (Figura 6), a dramaturgia parte de
inspiragdes em casos reais, obsessdes causadas pelo vicio virtual, e aborda temas
como cyberbullying, uso desenfreado de celulares e a incomunicabilidade na
sociedade contemporanea. O espetaculo explora a telepresenca e a relacéo entre o
real e o virtual nas relagbes humanas mediante procedimentos audiovisuais, uso de
celulares e transmissdes ao vivo das imagens dos atores, com recursos de delay e
manipulagdo de imagens. Essa abordagem de uma dramaturgia reloaded, baseada
na légica da navegacado virtual, busca a impossibilidade de inicio e fim dos
acontecimentos, refletindo a natureza falha e desconexa das conexdes

contemporaneas. Nesse espetaculo,

O principal procedimento € o video mapping, que se constitui como a
projecdo das imagens digitais mapeadas em trés telas em tecido branco
translucido, dispostas no espago cénico, e que sao manipuladas ao vivo por
Danilo Roxette. (Oliveira, 2019, p.34).
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Figura 6: Espetaculo Ela veio para ficar.

Fonte: Ricardo Maia.

O trabalho do Midiactors, ao integrar tecnologia audiovisual, manipular
imagens em tempo real, criar narrativas fragmentadas baseadas em fatos sociais e
buscar a interagdo com o publico para desafiar a ilusdo, pode ser visto como uma
continuidade contemporanea das experimentagées de Erwin Piscator. Sera a partir
dessa perspectiva que o proximo capitulo da dissertagao se debruca sobre a analise
da obra Abismo, realizada pelo grupo em 2022, buscando desvendar como as
projecbes se manifestam como elemento central em sua linguagem cénica e
discursiva. Voltarei o olhar para o processo criativo do espetaculo, destacando como
as influéncias de Loie Fuller foram incorporadas a concepg¢ao da iluminagao e dos
trajes de cena. Busco com essa discussao revisitar a importancia do registro da
documentacdo técnica além de trazer uma discussao teodrica para enriquecer o
debate acerca da obra artistica. Aléem de demonstrar de que modo esses elementos
operam como vetores de linguagem e dramaturgia visual, atualizando os principios
da visualidade cénica a partir de tecnologias contemporéneas e dinamicas

intermidiaticas.



87

CAPITULO 3: A BEIRA DO ABISMO: luz, movimento e intermidialidade

Era inicio de uma noite de inverno na cidade de Ouro Preto, em Minas Gerais.
Neste dia, estava ocorrendo o penultimo dia da edicdo de 2022 do Festival de
Inverno de Ouro Preto, Mariana e Joao Monlevade, realizado naquele ano pela
Pré-Reitoria de Extensao de Cultura (PROEX) da UFOP. O publico comecgava a se
reunir no jardim de entrada do Museu da Escola de Minas, na Praga Tiradentes, o
qual estava ambientado com luzes de diversas cores. Em determinado momento, os
portdes se abrem, o publico entra e é possivel ouvir o barulho de maquinas

datilograficas e entdo, da-se inicio ao espetaculo Abismo*?.

Figura 7: Cartaz espetaculo Abismo.

Fonte: Acervo Midiactors.

420 espetaculo completo pode ser conferido através do link: https://youtu.be/VFinotGj6Gg. Acesso
em: 06 jan. 2024.


https://youtu.be/VFinotGj6Gg
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O publico se deparava com uma mesa de escritério, a direita, com trés
personagens (Ex-Funcionario, o Colega de Reparticdo e o Chefe) executando acdes
repetitivas em uma ambientacdo que remete as reparticdes publicas das décadas de
1930-40, utilizando ternos desajeitados e grandes demais para cada porte fisico
(Figura 8). A cena era iluminada apenas com lampadas halégenas de filamento que
se encontravam no teto do ambiente e por dois abajures nas mesas do escritdrio.
Assim, essa iluminagao, em conjunto com a cenografia e sonoplastia, intensificava
uma visualidade realista para a encenagao. Os espectadores se aglomeravam pelo
espaco até os atores comegarem um dialogo no qual o Chefe faz cobrangas ao

Ex-Funcionario.

Figura 8: Cena Escritério, espetaculo Abismo.

Fonte: Festival de Inverno de Ouro Preto, Mariana e Jodo Monlevade.

Em certo momento, ha uma quebra das ag¢des e o personagem Colega de
Reparticdo rompe a realidade realista, configurada até entado, e se dirige ao publico,
dando um breve mondlogo sobre o Ex-Funcionario. Neste momento, a cena passa a

ser iluminada por refletores cénicos haldégenos, PAR 36*, e apos o mondlogo, os

$"Ag |ampadas PAR receberam esse nome devido as caracteristicas opticas de seu aparato reflexivo.
PAR ¢ a sigla para Parabolic Aluminum Reflector, ou refletor parabélico em aluminio, em portugués. E
justamente o formato parabdlico do espelho de aluminio jateado no vidro interno da ldmpada que
projetava a luz de forma mais eficiente do que outras fontes e ldmpadas similares disponiveis na
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personagens ficam imdveis e apenas as ag¢des do Ex-Funcionario se intensificam
com a sonoplastia. Ouvem-se badaladas de sinos e entdo ele se despe do traje

formal e se encaminha para o patio do museu, com uma roupa neutra.

Durante o trajeto até o lado oposto do patio do museu o personagem era
iluminado por refletores de LED, Refletor LED RGBAWA E RGBWAUV+*, que iam
ascendendo a medida que o Ex-Funcionario se deslocava ao encontro de uma
instalacao interativa localizada na escada de pedra que dava acesso ao mezanino.
Entdo, através de uma sequéncia de movimentos, um arco-iris surgia em uma névoa
d’agua, acompanhando a coreografia do ator por meio de sensores de movimento.
Até o momento em que se ouvem mais badaladas e, no outro extremo do local,

surge, no mezanino, a figura do ultimo personagem do espetaculo, a Bailarina.

Figura 9: Bailarina e Ex-Funcionario, espetaculo Abismo.

Fonte: Festival de Inverno de Ouro Preto, Mariana e Jodo Monlevade.

época. A designagao 64 diz respeito ao tamanho do didmetro da ldmpada, existindo diversos modelos
de ldmpadas PAR, como 20, 30, 36, 56 ou 64." (Turbiani, 2021, p.51).

4O LED € um componente eletrdnico semicondutor, mesma tecnologia utilizada nos chips dos
computadores, que tem a propriedade de transformar energia elétrica em luz. Tal transformagéo é
diferente da encontrada em lampadas convencionais que utilizam filamentos metalicos, radiacao
ultravioleta e descarga de gases, dentre outras. Nos LEDs, a transformacao da energia elétrica em
luz é feita na matéria, sendo, por isso, chamada de Estado Sélido (Solid State).” (Scopacasa, 2004,

p.5).
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Vestida com um traje branco com longas mangas, que cobriam todo seu
corpo, a personagem surgia e era banhada por uma profusdo de luzes e cores que
pintavam seus trajes no percurso até o centro do patio. No seu encontro com o
Ex-Funcionéario (Figura 9), os dois se uniam em uma coreografia que preenchia todo
0 espago do patio do museu, também banhado pelas diversas cores que surgiram
através do aparecimento da Bailarina. Até 0 momento em que ambas as figuras se

separam, restando apenas o Ex-Funcionario.

Figura 10: lluminagéo branca e videomapping no espaco do Museu, espetaculo Abismo.

vida, Tediosar

Fonte: Acervo Midiactors.

O museu agora era completamente iluminado pela mais branca das luzes
advindas dos refletores de LED (Figura 10). A ambiéncia palida e chapada era
completada por uma projecédo na parede, também branca, de toda a dramaturgia do
espetaculo. O tom manicomial era composto também pelas a¢gdes e mondlogo do
personagem que entrava em um devaneio questionador da sua propria realidade. O
espetaculo chega ao fim quando a voz do Chefe repete a primeira linha da
dramaturgia do espetaculo e as luzes ficam ambares (Figura 11), remetendo a

primeira cena do Escritério.



Figura 11: Cena final, espetaculo Abismo.

OURO PRETO,

JOAO MONLEVADE

[NvgrNO

JULIA MERCEDES

Fonte: Festival de Inverno de Ouro Preto, Mariana e Jodo Monlevade.
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O espetaculo foi produzido e concebido pelo grupo Midiactors e conta com a

seguinte Ficha Técnica*® (Figura 12):

BRUNA CHRISTOFARO - Diregdo, Criacdo Cénica, Direcdo de Arte e
Instalagao Interativa.

JESSICA EGOSHI - Diregao, Dramaturgia e Videomapping.

JONAS ESTEVAO - Direcéo, lluminacéo, Videos e Videomapping.

MARCOS MATTURRO - Musicas Originais.

MAYARA SCHUAB ANDRADE - Atuacao (Bailarina), Produgao e Producgao de
Cenografia e Figurinos.

PEDRO METHNER - Dramaturgia, Atuagao (Ex-Funcionario) e Videos.
WELLTRICK SCHNEIDER - Atuacao (Chefe) e Sonoplastia.

BERNARDO SILVA - Sonoplastia.

CLARA SCHAEFER - Figurinos.

JULIO MOURAO - Atuacao (Funcionério)

Figura 12: Equipe do espetaculo Abismo.

Fonte: Festival de Inverno de Ouro Preto, Mariana e Jodo Monlevade.

A encenacao é dividida em dois momentos: o real e o onirico. A primeira parte
foi desenvolvida a partir do conto O Ex Magico da Taberna Minhota (Rubido, 2016)
do escritor mineiro Murilo Rubi&do, no qual extraimos a figura do funcionario publico e
exploramos sua insatisfagdo com o trabalho diario monétono e repetitivo. Em um

artigo, Espacio escénico y tecnologias multimedia (Christéfaro; Gomes & Baldin,

40s Anexos |, II, lll, IV, V e VI, além do Apéndice | contam com os relatos da equipe que produziu o
espetaculo. Relatos esses que serdo citados no decorrer da dissertagao.
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2023), que escrevi em conjunto com a coordenadora do grupo Midiactors, a
professora Dra. Bruna Christéfaro e o ator e dramaturgo, Pedro Methner, sobre o

processo criativo do espetaculo, explicamos que

Na reparticdo, entre ruidos tipicos do ambiente da cena, foram construidas
partituras corporais e dialogos que trouxessem referéncias concretas do
contexto em que o personagem principal estava inserido. A cena termina
com o ex-funcionario se libertando deste ritmo mondtono de seu trabalho,
abragando seu delirio pessoal, onde encontra a figura da Bailarina.
(Christéfaro; Gomes & Baldin, 2023, p.4).

O onirico surge no momento de delirio do Ex-Funcionario, com o rompimento
da realidade realista proposta em cena, culminando no surgimento da Bailarina.
Essa personagem foi inspirada na visualidade da Danga Serpentina, da bailarina
Loie Fuller. Envolvendo tanto o traje, coreografia, iluminagcdo e sonoplastia na

composicao estética da encenacéo.

As experimentagdes de Fuller, iniciadas no final do século XIX, foram
fundamentais para que, com um vestido branco com longas mangas,
explorassemos um novo universo de relagdo material e fisica da luz.

(Christéfaro; Gomes & Baldin, 2023, p.12).

A analise visual da figura da Bailarina (Figura 14) remete imediatamente ao
traje de cena de Loie Fuller (Figura 13). O vestuario branco, com longas mangas,
ostenta a capacidade de conferir movimentos fluidos a apresentacao, introduzindo
novas dimensdes e imagens cénicas de notavel expressividade. A escolha do tecido
Helanca Light para a encenagao de Abismo foi estrategicamente fundamentada em
sua notavel capacidade de absorgcdo da coloragcdo da luz e movimentagao do corpo

da atriz, como explica a figurinista Clara Schaefer (Anexo Ill):

O figurino da Bailarina foi desenvolvido para que pudesse ter um movimento
leve e continuo. Foram feitos testes com alguns tipos de tecido ao vento,
para que pudéssemos analisar qual seria mais apropriado para atingirmos o
objetivo proposto. O que mais se adequou a proposta, foi o tecido Helanca
Light na cor branca. Foi utilizado em torno de 6 metros de tecido.

Dessa forma, o tecido foi habilmente empregado para induzir movimentos e
construir imagens cénicas que estimulam o imaginario do espectador, mantendo-se

fiel a inspiragao estética de Fuller.
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Figura 13: Loie Fuller. Espetaculo Danga Serpentina.

Fonte: Jerome Robbins Dance Division, The New York Public Library, 1892. Disponivel

em:https://digitalcollections.nypl.org/items/933a3a13-a105-a27e-e040-e00a18064799. Acesso em: 09
jan. 2023.


https://digitalcollections.nypl.org/items/933a3a13-a105-a27e-e040-e00a18064799

Figura 14: Bailarina. Espetaculo Abismo.

MARIANA E
JOAG MONLEVADE

[NverNO

JULIA MERCEDES.

Fonte: Festival de Inverno de Ouro Preto, Mariana e Jodo Monlevade.
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Figura 15: Loie Fuller em Danga Serpentina. Fragmento retirado do video Danse Serpentine dos

Irmaos Lumiére.

Fonte: Danse serpentine. Canal Spectacles Sélection. Youtube, 2021. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=YsDrYIHr pQ&ab_channel=SpectaclesS%C3%A9lection. Acesso

em: 17 jan. 2024

Essa inspiracdo se mantém quando pensamos na iluminagao do espetaculo.
Parti inicialmente da inspiragdo visual da gravagado dos irmaos Lumiére da Danse
Serpentine (1897) (Figura 15) para a concepgao de uma luz que pudesse colorir ndo
apenas os trajes dos atuantes como também todo o espacgo cénico. Era importante
que pudesse usar a iluminacéo cénica também como elemento da construgdo desse
espaco imagético que era criado pela luz e proje¢cao de imagens (Figura 16). Discuti

no meu trabalho de conclusao de curso (Gomes, 2023, p.15) que nessa obra

O uso da iluminagao e projegéo de video contribuem para ampliar a nogao do
espago fisico do Museu da Escola de Minas, o que durante a encenagao
transformava o espago cénico. Através da utilizagdo desses artefatos, foi
possivel, assim como para Appia, unificar o movimento necessario para unir
a atuacgao com figurino, cenografia e sonoplastia, o que deu a essas fungbes
técnicas um carater ativo de impacto e alteracido do espetaculo como um
todo.


https://www.youtube.com/watch?v=YsDrYIHr_pQ&ab_channel=SpectaclesS%C3%A9lection
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Figura 16: Projecdo de imagens e iluminagao cénica banhando o espago cénico. Espetaculo

Abismo.

Fonte: Acervo Midiactors.

No trabalho desenvolvido, utilizei a nocdo de espaco cénico tratada pela
professora Christéfaro (Matosinhos, 2007), ao entender que o espago cénico resulta
da fusdo entre cenografia, acao e interpretacdo. Em Gomes (2023), expandi esse
olhar também para os demais elementos da cena, a iluminagdo e projecéo de
imagens. Aqui, pretendo expandir para uma nogao de cenografia expandida a fim de
entender as nogdes de visualidades cénicas, abarcando neste trabalho apenas a
iluminacdo cénica e os trajes de cena. Elementos marcantes em Abismo como
também nos trabalhos autorais de Loie Fuller. Dessa maneira, a concepcgao da
iluminagdo e dos trajes de cena reiteram a importancia da integragdo desses
elementos, que transcendem o propdsito inicial de visibilidade (Tudella, 2017) e
tornam-se elementos estruturais e estruturantes (Simoes, 2008; 2013), unificando os
aspectos técnicos e estéticos para potencializar o sentido dramaturgico e a

experiéncia sensorial da encenacgao.

3.1: ENTRE MIDIAS E PALCOS: Uma reflexdo sobre a Encenacao Intermidia

A encenacao de Abismo englobava diversos aspectos e linguagens cénicas
em sua composigado. Luz, som, cenografia, trajes e maquiagens, as mais comuns

linguagens cénicas técnicas, se uniam a projecdo de videos e uma instalagao
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interativa. Até a estreia, o grupo denominava a encenagao de espetaculo multimidia.
Acredito que o termo multimidia é comumente utilizado e pouco questionado quando
se fala do uso de varias midias na cena. Durante meu trabalho de conclusao de
curso (Gomes, 2023), questionei o uso desse termo para se referir a Abismo, mas
nao consegui me aprofundar em argumentos mais solidos para cravar esta ideia.
Neste capitulo, elaborei os motivos pelos quais entendo que estamos nos referindo a
um espetaculo intermidia, tendo como base as discussodes e contribui¢des de Patrice
Pavis (2010), Marcelo Denny (Leite, 2012) e Claus Cluver (2012).

Ao adentrarmos nas artes da cena, o historiador Patrice Pavis (2010) destaca
a prevaléncia do uso das midias na contemporaneidade, ressaltando que sua
presencga se tornou tdo comum que mal € percebida como algo inovador. Para ele,
“‘As midias sdo sempre maquinas para comunicar; tecnologias incessantemente
mais eficazes para fazer circular a informacao.” (Pavis, 2010, p.178). Baseado em
Barbiert & Lavenir (1996, p.5 apud Pavis, 2010, p. 173) o autor propde a visao de
midia como um sistema de comunicagdo com trés funcdes fundamentais:
conservagao, que abrange a preservacao de informagdes; comunicacéo a distancia
de mensagens e conhecimentos; e a reatualizagdo de praticas culturais e politicas.
Esta abordagem oferece uma compreensao mais abrangente do papel das midias,
indo além da mera transmissdo de informacgdes, para incluir sua influéncia na

preservacao, disseminacao e evolucido de aspectos culturais e politicos.

Pavis argumenta que o teatro se configura como uma midia por exceléncia,
evidenciando que seus elementos mais comuns sao intrinsecamente formados por
diversas midias. Ele desenvolve essa ideia, destacando as criticas feitas por alguns
em relacdo a dicotomia entre teatro e midia. Essa perspectiva reforca a
compreensao de que o teatro ndo apenas utiliza midias, mas €, em si mesmo, uma
midia multifacetada, desafiando a visdo tradicional que separa essas formas de
expressao. O autor busca assim ampliar a compreensao do teatro como um campo

interdisciplinar, intrinsecamente entrelagcado com diversas linguagens midiaticas:

quando se faz referéncia ao teatro e as midias, sugere-se, implicitamente,
nao apenas que o teatro ndo é uma midia e que ele precede e domina estas
ultimas, mas, sobretudo, que as midias técnicas, as tecnologias novas ou
antigas (video, filme, projecdo de imagens) "invadem" o espaco inviolavel da
representagao, ela propria limitada ao desempenho do ator, até a escuta do
texto. (...) Porém, o teatro ndo tem sempre recorrido as tecnologias de toda
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espécie? E estas, estdo tdo afastadas da nocdo de midia? (Pavis, 2010,
p.174).

O professor Marcelo Denny (Leite, 2012) destaca o desconforto ao
abordarmos o teatro como uma midia, uma vez que ainda se o enxerga como uma
fusdo de artes (literatura, pintura, musica), resistindo a ideia de concebé-lo como
uma forma de expressao artistica autbnoma ou sintética. Porém, unido a ultima
reflexdo de Pavis, o professor leva a considerar a complexidade do teatro como uma
forma de comunicacdo que, ao longo de sua evolugdo, tem se utilizado de uma
gama diversificada de meios, desafiando a concepcgao tradicional que o vincula
apenas a outras formas artisticas. Ao se entender o teatro como uma midia por si,
adentra-se nas questdes relativas a concepcdo do que seria uma encenagdo
multimidia e intermidia. Denny e Pavis discutem o que seria esse featro multimidia e

divergem em suas concepgoes.

Pavis entende como teatro multimidia “o encontro de tecnologias sem o
espacotempo da representagao” (Pavis, 2010, p.178), e que o essencial para essa
encenacao € o “efeito dessas midias no palco, especialmente as projecdes filmicas,
o video, a imagem do video digital, as imagens virtuais tanto quanto as novas
tecnologias, presentes e futuras” (Pavis, 2013, p.178-179). O autor enfatiza n&o
apenas as tecnologias contemporaneas, mas também as inovagdes presentes e
futuras que desempenham papéis essenciais nesse cenario, delineando assim um
panorama abrangente e dinamico para o teatro multimidia. Pavis ndo discute se
essas midias foram ou ndo pensadas e criadas para as obras em especifico. O
cerne dessa forma de encenacao reside essencialmente na presenca de qualquer
midia no palco, ndo importando, necessariamente, se elas fazem ou nao sentido
dentro, ou fora da encenacdo. Enquanto isso, Denny critica o uso desorientado

desse termo ao dizer que

com frequéncia o termo ‘multimidia’ é aplicado indiscriminadamente a
qualquer performance que use algum tipo de video, filme ou CGI - computer
generated imagery (imagens geradas por computador) em performance ao
vivo. (Leite, 2012, p.15)
Assim, o professor propde uma nova abordagem para o que seria entao esse
teatro multimidia. Para ele, referem-se a espetaculos que incorporam midias
eletrbnicas ou digitais como ferramentas técnicas, “o video pode ser considerado

como utilizado de maneira analoga ao modo que a iluminagdo, o cenario € 0s
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figurinos eram usados para situar a agcéo e sugerir uma abordagem interpretativa
particular.” (Leite, 2012, p.15). Ou seja, as midias estdo presentes como um mero
elemento presente na encenagdo. Nao ha a exploragéao do que tais midias podem

afetar a cena estruturalmente.

Espetaculos multimidias, cada dia mais comuns, sdo espetaculos que
utilizam midias eletronicas ou digitais como suporte técnico, ou seja, fazem
apenas um uso técnico dessas midias, semelhante ao uso da iluminagao,
sem efetivamente entrarem nas possibilidades de metalinguagem, sem
refletir sobre a midia usada. (Leite, 2012, p.20-21).

Existe uma diferenca de entendimento dos dois autores que se da quando
Denny traca uma definigdo para o que seria um teatro intermidia. Neste tipo de
producao cénica, ocorre um dialogo tdo profundo entre as midias utilizadas no palco
e cada camada da encenagdo que nao seria possivel dissociar seu uso do

acontecimento cénico:

ha uma interagcdo mais extensiva entre performer e nogcdes remodeladas do
personagem e do atuar, em que nem o material ao vivo nem o material
gravado fariam muito sentido utilizados independentemente, a interagao
entre midias altera substancialmente a forma como essa respectiva midia
funciona convencionalmente e convida a uma reflexdo sobre sua natureza e
seus métodos, configurando um trabalho que chamaremos de ‘intermidia’.

(Leite, 2012, p.15-16)

A divergéncia dos autores da-se neste ponto. Enquanto Pavis entende a
utilizagcado de qualquer midia no palco como uma encenag¢do multimidia, Denny difere
seus usos haquelas encenacgdes que utilizam midias como formas de representacao
e suporte técnico como multimidia e aquelas que as utilizam como elemento cénico

de linguagem estrutural da encenag&o como intermidia.

O professor e pesquisador Claus Cliver diz que, conceitualmente, a
intermidialidade “implica todos os tipos de interrelacdo e interacdo entre midias”
(Claver, 2012, p.9). Para entender essas relagdes, precisamos discutir o que sio tais
midias e como elas se relacionam com as artes da cena. O autor reforca a ideia de
que as midias sdo canais de comunicabilidade capazes de transmitir signos “como
‘midia de comunicagao’ que fornece a base de todo discurso sobre midias e assim
também sobre a intermidialidade” (Claver, 2012, p.9). O autor destaca que as
investigacbes relacionadas a intermidialidade sado intrinsecamente vinculadas as

delimitacbes especificas de cada contexto e as interagcbes entre as midias
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especificas analisadas. Nesse sentido, o autor ressalta que a intermidialidade se
manifesta na relacdo entre diferentes formas de midia. Para Cllver, as interagoes
entre varias midias sao cruciais para compreender as dinamicas comunicativas e
estéticas presentes nos diversos contextos em que as midias estdo em interagao.
Ele argumenta que a intermidialidade pode ser encontrada em todas as culturas e

épocas, tanto na vida cotidiana quanto nas artes.

A materialidade da midia é fundamental para a sua definigao, e a percepcao
sensorial dessa materialidade pelo receptor € a base para determinar a midia de um
texto. No entanto, ele reconhece que a determinagdo da midia também é um ato
interpretativo que depende de contextos, convengdes e praticas culturais. O autor,
apoiado em Rajewsky (2005 apud Cluver, 2012) ainda propde trés subcategorias de
intermidialidade: Combinacdo de midias; Referéncias intermidiaticas; Transposi¢cao

midiatica.

A combinacdo de midias baseia-se na presenca de diferentes midias em um
unico texto, como em histérias em quadrinhos e grafite. E um fenémeno presente em
muitos produtos culturais, desde praticas antigas como dangas e cangdes rituais até
textos eletrbnicos modernos. Essa combinacdo € um aspecto marcante das midias
plurimidiaticas.

enquanto “plurimidialidade” se refere a presencga de varias midias dentro de
uma midia como o cinema ou a 6pera, chamamos de “multimidialidade” a
presenca de midias diferentes dentro de um texto individual. A midia mais
frequentemente envolvida em tais combinagdes é a midia verbal, que faz
parte das midias plurimidiaticas ja mencionadas (inclusive do radio e da
televisdo), como também de muitos géneros musicais e visuais. (Cluver,
2012, p. 15).

Nas referéncias intermidiaticas estdo relacionadas a textos de uma midia que
citam ou evocam textos, ou qualidades genéricas de outra midia, como filmes que
fazem referéncia a pinturas. Claver (2012) argumenta que a intertextualidade, a
relagdo entre textos, sempre implica intermidialidade, pois qualquer texto pode
conter referéncias a aspectos de outras midias. Isso significa que, ao analisar um

texto, pode-se encontrar citagdes e alusdes a outras formas de arte e comunicacao.

usando “intertextualidade” em referéncia a todos os tipos de texto; € uma
forma condensada de dizer que entre os “intertextos” de qualquer texto (em
qualquer midia) sempre ha referéncias (citacbes e alusbes) a aspectos e
textos em outras midias. (Claver, 2012, p.17).
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Por fim, a transposicdo midiatica € o processo de transformacédo de um texto
de uma midia para a outra, como a adaptagdo de um romance para o cinema. Esse
processo € considerado obrigatoriamente intermidiatico porque envolve a mudanca

de um texto de uma midia para outra.

€ 0 processo “genético” de transformar um texto composto em uma midia, em
outra midia de acordo com as possibilidades materiais e as convengdes
vigentes dessa nova midia. Nesses casos, o texto “original” (um conto, um
filme, uma pintura, etc.) é a “fonte” do novo texto na outra midia, considerado
o0 “texto-alvo”; Rajewsky fala desse processo como “obrigatoriamente
intermidiatico” (2005, p. 51). O conceito de transformag¢ao midiatica aplica-se
claramente ao processo que chamamos de adaptagdo, normalmente para
uma midia plurimidiatica (romance para o cinema, pega teatral para a 6pera,
conto de fadas para o balé, etc.), onde o novo texto retém elementos do
texto-fonte (trechos do dialogo, personagens, enredo, situagbes, ponto de
vista, etc.). (Cluver, 2012, p.18).

Assim, a nocdo de teatro intermidia, porposto por Denny (Leite, 2012), se
relaciona diretamente a ftransposicdo midiatica proposta por Cluver (2012). Ao
pensar que essas midias sao indissociaveis da obra, elas passam por uma
transformacao profunda a ponto de se tornarem a obra em si, constituindo por si sé
uma nova midia, a encenacao teatral. Assim, para as relagcbes entre as diversas
midias na encenagdo teatral, utilizo os conceitos propostos por Cliver e Denny.
Desse modo, possibilita-se uma analise mais aprofundada das interagcdes entre
midias na encenacio teatral. Esse enfoque permite compreender ndo apenas a
coexisténcia, mas também a influéncia mutua entre diferentes formas de expresséao
midiatica no contexto especifico do teatro, enriquecendo, dessa forma, a
compreensao das praticas intermidiaticas no cenario teatral contemporaneo. Entéo,
entendo que nas encenagdes intermidia a utilizagdo das midias ocorre de forma
estrutural e estruturante da concepgao cénica. O teatro intermidia utiliza as diversas
midias como linguagem cénica e ndo apenas como forma de representagdo de
signos, cenarios, sons, etc... Existe a consciéncia da utilizagao dessas midias, para

além de um componente de efeito no palco.

O espetaculo Abismo utilizou duas midias que considero serem
preponderantes e relacionaveis pelas quais ha uma relagdo intermidiatica: a
projecéo de video e a projecdo de uma instalacao interativa. Essas midias ndo foram
meramente acessorios visuais, mas desempenharam um papel fundamental na

construgcao da narrativa e na criagdo de um espago cénico imersivo e dinamico.
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Essa relacdo intermidiatica entre as projeg¢des e o0 espago cénico fez com que cada
midia sé tivesse pleno sentido ao ser integrada ao contexto especifico do
espetaculo, estabelecendo uma interdependéncia simbidtica entre a tecnologia e a
performance teatral. Fora do contexto do espetaculo, tais projegbes perdem o seu
sentido narrativo, pois sua relevancia e seu significado s&o intrinsecamente

dependentes da interagdo com os atores, o espago e o proprio publico.

Para compreender as relagdes intermidiaticas presentes no espetaculo de
2022, é preciso analisar o contexto de 2019, quando a professora Bruna Christofaro
finalizava sua tese de doutorado (Matosinhos, 2021). A etapa final de sua pesquisa,
desenvolvida na Universidade de Lisboa, envolveu a criagdo de uma instalagéao
interativa, "Arco-iris: Entre o real e o sonho", cujo objetivo era construir o espago
cénico através de tecnologias de interatividade. Ao retornar a Ouro Preto, a
professora colaborou com o grupo de pesquisa e extensdao Midiactors para a

execucgao dessa fase. A instalagao consistia em uma

experiéncia sensorial com a aplicacédo de tecnologias dos media na criagao
da instalacdo, evidenciando as rela¢des entre tecnologia, espaco audiéncia,
cujo elemento visual explorado foi o arco-iris. O arco-iris foi reproduzido in
loco com recursos de interatividade a controlar esse elemento da natureza,
criando um espaco carregado de significados produzidos e alterados a partir
do movimento do publico. (Matosinhos, 2021, p.105).

A instalacdo se dava no surgimento da figura de um arco-iris através da
captacdo de movimentos dos transeuntes pelo sensor de movimentos Kinect. O
objetivo entdo seria evoluir a instalacdo para o desenvolvimento de uma
performance*® a partir da aparigao da figura do arco-iris. A partir do envolvimento do
grupo Midiactors, surge a performance Rainbow*’ (Figura 17). A construgdo se
materializava a partir do surgimento do arco-iris e da relagdo que a materialidade da

projecéo dele tinha com o corpo do ator e da construgéo cénica.

Em didlogo direto com alguns integrantes do publico, um participante relatou
sua experiéncia significativa: para ele, o som da agua o transportou para
outra realidade e, quando o arco-iris surge, um outro mundo se tornou

“%Devido a tese ter sido desenvolvida na Europa, o termo performance, aqui utilizado, esta
relacionado a traducao literal do inglés, para o ato de se apresentar/atuar, e ndo como uma vertente
da performance art.

470 teaser da apresentagao pode ser conferido no link:
https://youtu.be/NYuZZ7XVRql?si= 3kDdpxhxa80Mjv5. Acesso em: 30 jan. 2024.


https://youtu.be/NYuZZ7XVRqI?si=_3kDdpxhxa80Mjv5
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concreto, completamente distanciado da realidade em que estavamos até
aquele instante. (Matosinhos, 2021, p.142).

Figura 17: Performance Rainbow.

Fonte: Bruna Christéfaro.

Assim, o experimento corrobora com a hipdtese estabelecida de que
tecnologias de interatividade podem ser uma fonte de materializagdo do espaco
cénico: “tecnologias interativas para criar um espago poético em um espago
concreto; um espacgo onirico em um espaco de realidade” (Matosinhos, 2021, p.159).

Para além de ser um elemento cenografico,

As instalagbes criadas foram realizadas a cada momento com um mesmo
fim: explorar a manipulagdo de um arco-iris pelos visitantes das exposigdes,
transformados em interatores. A cada exibigdo o trabalho era avaliado e
sofria alteragbes de melhoria, até que foi desenvolvido para trabalharmos o
ambiente interativo imersivo na instalagéo Arco-iris: Entre o Real e o Sonho.
Este ambiente imersivo foi transposto como base para a criagdo de uma
performance, a performance Rainbow, onde pudemos explorar a relagao
entre o espaco cénico interativo e a presencga do ator em cena. (Matosinhos,
2021, p.171-172).

Assim, o arco-iris gerado pelo Kinect € a propria materializagdo daquilo que o
personagem emergia a partir da apresentagdo. Para além de um elemento

cenografico, era a materializagdo de um ambiente presente no onirico do



105

personagem para exploragdo de uma visualidade pautada na presenca destas

tecnologias de interatividade.
A apresentagao contava com a seguinte ficha técnica:

BRUNA CHRISTOFARO: Orientagao, roteiro, cenografia e figurino
WELLTRICK SCHNEIDER: Atuacéo e Sonoplastia

JONAS ESTEVAO: lluminacéo e Interatividade

BERNARDO SILVA: Sonoplastia e Produgao

CLARA SCHAFFER: Produgéao

MAYARA SCHUAB APARECIDA: Interatividade

DANILO ROXETTE: Orientagao Interatividade.

A partir dessas criagdes artisticas, o grupo se encontra em 2022,
pos-pandemia, para desenvolver o que entdo culminaria no espetaculo Abismo.
Existem dois momentos em que ha a utilizagdo das midias de proje¢des no
espetaculo. O primeiro € o momento pré-aparicdo da Bailarina, quando o
Ex-Funcionario faz uma partitura corporal culminando no aparecimento do arco-iris.
Utilizamos a instalacdo Arco-iris: Entre o real e o sonho para criar um elo

dramaturgico entre o real e o onirico necessario para a encenagao.

O movimento do arco-iris foi criado através da captagdo de movimentos
pela camera kinect em pré-produgdo. Com o uso da Kinect, incorporamos
ao espetaculo a interagdo entre corpo e tecnologia de uma maneira
simbdlica que acabou tornando-se parte fundamental da dramaturgia final
de Abismo, ao pontuar a transi¢ao final entre o mundo real e o onirico.
(Christéfaro; Gomes & Baldin, 2023, p.11).

No entanto, como a instalacdo Arco-iris: Entre o real e o sonho, desenvolvida
para a tese de doutorado da coordenadora do grupo, ndo estava disponivel, em sua
totalidade, devido a falta de materiais técnicos especificos, a equipe realizou
modificagdes. Isso incluiu a alteragdo completa do cédigo-base para a captagao de
movimentos pelo sensor Kinect, transformando a instalagdo em uma midia
independente da proposta na tese, sendo transformada e modulada especificamente

para o espetaculo Abismo.

Essa abordagem de adaptagdo e ressignificacdo de tecnologias,
transformando-as em elementos essenciais para a obra, ecoa as inovagdes de
pioneiras como Loie Fuller. Monteiro (2016, p.139) afirma que os efeitos visuais

criados por Fuller eram “revelados por meio da combinagédo de luzes projetadas”.
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Essa ideia de luzes projetadas na obra de Fuller remete a criagao de efeitos visuais
e simbdlicos por meio de recursos de iluminacdo que, embora rudimentares em
comparagao as tecnologias contemporaneas, transformavam o espacgo cénico em

algo mais do que uma simples plataforma para sua danga.

No entanto, nos séculos XX e XXI, a ideia de proje¢cao expandiu-se com 0
desenvolvimento de tecnologias e projegdes, como exposto nas contribuigcbes de
Piscator. A instalagdo combina a intengdo de Fuller, de manipular a luz para
transformar a cena, com recursos modernos, como o mapeamento digital e a
projecao de videos. Isso possibilita a criagdo de um ambiente cénico dinamico, onde
luz e imagem ndo apenas acompanham, mas interagem e respondem aos
movimentos dos atores e a narrativa do espetaculo. Essa combinagao entre luz e
imagem digital confere a cena uma dimensao expandida que Fuller, mesmo com sua
inventividade, n&o teria como alcangar em seu tempo. A projegao digital, ao inserir
imagens e texturas em movimento, permite uma visualidade cénica ainda mais
complexa, na qual os elementos projetados parecem nao apenas iluminar, mas criar

e transformar o espaco.

A fusdo da luz com imagens digitais, que transcende a mera representagao
para criar e transformar o espaco, encontra em Piscator um antecedente crucial para
a instrumentalizagdo da projecao. Ao aprofundar a discussédo sobre a evolugao da
projecao na cena, é imperativo reconhecer que as inovagdes tecnologicas dos
séculos XX e XXI ndo apenas expandiram a materialidade da imagem projetada,
mas também complexificaram sua fungdo discursiva. A capacidade da projecao
digital de criar ambientes cénicos dinamicos e interativos, onde luz e imagem
respondem aos movimentos e a narrativa, pode ser vista como uma evolugao da
busca de Fuller por uma visualidade imersiva, aliada a intencionalidade de Piscator
de utilizar a técnica como um vetor de significado critico e social, resultando em uma
complexidade cénica que articula tanto a poética sensorial quanto a construgao de

um discurso engajado.
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Figura 18: Uso da instalagédo no espetaculo Abismo.

OURO PRETO,

JOAO MONLEVADE

Fonte: Festival de Inverno de Ouro Preto, Mariana e Jodo Monlevade.

O segundo momento ocorre durante o ultimo mondlogo do Ex-Funcionario,
quando o personagem se encontra em seu delirio a ponto de encarar o abismo de
sua vida. Utilizamos a técnica de projegdo mapeada para projetar na parede do
museu um video contendo partes da dramaturgia do espetaculo, incluindo as
rubricas, os apontamentos, falas e marcagdes de luz e som (Figura 10 e Figura 19).
O dramaturgo e um dos responsaveis pela concepg¢ao do video, Pedro Methner

(Anexo VI) diz que

Contendo rubricas, apontamentos dramaturgicos e falas, o video propunha a
quebra indireta da quarta parede presente entre publico e espetaculo, uma
vez que trazia elementos textuais que estariam presentes apenas no
processo de montagem da pega, € ndao em sua execugao. Acompanhando,
assim, a nogao dual de sonho e realidade, posta em destaque pela
dramaturgia. Essa proposi¢ao tinha como objetivo entregar cenicamente, um

carater mais livre e aberto as diversas interpretagdes/fruigoes.

Além disso, explicamos que:

Em sobreposi¢do de palavras, termos e frases que eram ditas ao longo das
falas e escritas nas rubricas do texto, construimos uma narrativa imagética
que levou o espectador a acompanhar o ambiente cadtico, epifanico e
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fantasioso trazido pela personagem e suas personas. (Christéfaro; Gomes &
Baldin, 2023, p.14).

Figura 19: Videomapping e iluminacéo cénica no espaco do Museu, espetaculo Abismo.

Fonte: Acervo Midiactors.

A concepgao da encenagao foi elaborada para incorporar de maneira
intrinseca o emprego dessas midias, estabelecendo um nivel de interdependéncia
tdo profundo que a utilizagdo isolada de cada uma perde sua significancia,
adquirindo plena justificativa somente quando utilizada para a representagédo no
ambito da encenagdo (Gomes, 2023), originando, assim, um espetaculo que
transcende a mera designagao de multimidia, conforme proposto inicialmente pelo
grupo. A nomenclatura de espetaculo multimidia n&do abrange o potencial do projeto
que transcende essa nocgdo, encaminhando-se para uma proposta intermidia que,
conforme discutido por Leite (2012), vai além da mera coexisténcia de diferentes

linguagens midiaticas para configura-las em um sistema de interdependéncia mutua.

Nesse contexto, a intermidialidade, conforme delineada por Cluver (2012),
ndo € um mero recurso estético, mas constitui uma estratégia fundamental na
estruturacdo da encenacdo, moldando a experiéncia sensorial e narrativa do
espectador. A integragdo das midias ndo se limita a criar camadas visuais
adicionais, mas promove uma conexao intima e sinérgica entre a materialidade da
tecnologia e a proximidade da apresentagdo, gerando uma experiéncia cénica que

sO pode ser plenamente apreendida quando essas expressdes se encontram e
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interagem no espago teatral. Em Abismo, portanto, a convergéncia midiatica se
transforma em uma experiéncia intermidiatica em que projecgdes, iluminagao, trajes,
atores e espaco cénico se interpenetram, criando uma paisagem estética que realga
a complexidade narrativa e oferece ao publico uma experiéncia imersiva e

multissensorial.
3.2: ALUZ EM MOVIMENTO: O encontro onirico no Museu da Escola de Minas

A Danca Serpentina de Loie Fuller nos levou a explorar as fronteiras da
iluminacdo cénica na concepcdo do espetaculo Abismo. Diante da escassez de
detalhes técnicos da obra de Fuller, encontramos em Aisthesis - Corpos translucidos
(2018)*8, co-coordenado pela iluminadora e técnica Natasha K. Leite, um guia
valioso. Inspirados pela provocagado sensorial de Fuller e os relatos de Leite,
embarcamos na criagao da iluminagcdo do espetaculo, onde a fusao entre luz e
movimento buscava explorar a imaginagao do publico e provocar sensagdes unicas.
Este texto explora a jornada criativa inspirada em pioneiras como Loie Fuller,
delineando os passos iniciais para a concretizagdo de uma experiéncia visual e
sensorial em Abismo. Nossa intencao era reproduzir o efeito cromatico marcante
alcangado pelo figurino da artista. No entanto, o inicio do processo criativo revelou
uma lacuna significativa: a auséncia de detalhes técnicos sobre a concepgéo de

Fuller.

“8Ficha Técnica:

Realizacao:

- Projeto DANCA MODERNA
- Coletivo Artistico ALUMIA

- Laboratério CENOLUX.
Direcao Artistica:

- Gaby Albuquerque

- Natasha K. Leite

Concepcao e Operacao de Luz: Natasha K. Leite
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Figura 20: Espetaculo Aisthesis - Corpos translicidos.

Fonte: Instagram de Natasha K. Leite (@natashakleite). Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CCba-WOhHVH/?img index=3. Acesso em: 17 jan. 2024.

A busca por essas informagdes tornou-se fundamental para moldar nossa
propria encenacao, visando a experiéncia sensorial que ela proporcionou ao seu
publico. Assim, embarcamos em uma jornada de pesquisa técnica e estética,
determinados a compreender e honrar os detalhes que deram vida a Dancga
Serpentina. Visto a falta de informacgdes acessiveis naquele momento, encontramos
em uma obra brasileira um norte a ser seguido. Aisthesis - Corpos translucidos, foi
um espetaculo de dancga resultado do Il do Projeto de Danga Moderna da Escola de
Teatro e Danga da Universidade do Para (UFPA), em 2018, sob coordenacao de
Gaby Albuquerque e Natasha K. Leite. Foi um processo colaborativo pelos
intérpretes-criadores do Projeto de Extensédo. A co-coordenadora Natasha K. Leite,

além de trabalhar na diregdo do espetaculo, foi responsavel pela concepgédo do


https://www.instagram.com/natashakleite/
https://www.instagram.com/p/CCba-WOhHVH/?img_index=3
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desenho e operacio de luz. Em uma entrevista concedida ao canal da ideia a luz*,
no YouTube (Natasha [...]J, 2020), Leite relata sobre o processo criativo do
espetaculo, com o recorte na iluminagdo. Durante a entrevista, Leite relata que a
figura de Fuller surgiu mediante provocagdes do movimento Mulheres na Luz® e na
importancia da pesquisa de uma figura feminina que foi pioneira no ambito da

lluminagao Cénica.

Figura 21: Espetaculo Aisthesis - Corpos translucidos.

Fonte: Instagram de Natasha K. Leite (@natashakleite). Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CCbdPkuB2wm/. Acesso em: 17 jan. 2024.

Natasha diz que Loie fazia provocacdo em quem assistia, tirava o corpo do
foco e trazia o movimento para explorar a imaginagdo do publico a tona, e a

pesquisa para o espetaculo se deu a partir desse ponto. A visualidade se dava a

4°0 canal da ideia @ luz é um espago dedicado ao didlogo entre as areas técnicas e criativas dos
bastidores das artes cénicas. Com videos semanais, o canal promove conversas sobre processos de
criagdo, iluminagao cénica, sonoplastia, cenografia e outras dimensbes técnicas que compdem o
espetaculo teatral. Seu objetivo é valorizar e compartilhar o conhecimento técnico-artistico,
contribuindo para a formacdo e o aprimoramento de profissionais da cena. E considerado o maior
canal do Brasil nesse segmento, servindo como uma importante fonte de aprendizado e reflexdo para
estudantes, artistas e técnicos envolvidos nas artes performativas.

®Movimento de mulheres iluminadoras e técnicas que se uniram para estudar e difundir seus
trabalhos, conhecimentos e experiéncias.


https://www.instagram.com/natashakleite/
https://www.instagram.com/p/CCbdPkuB2wm/
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partir das multiplas representagdes, que tinham a proposta de provocar o publico
sensorialmente através de um corpo-luz, uma luz palpavel e material obtido por meio
de tecidos. Diferente dos trabalhos de Fuller, o coletivo de Natasha utilizou trajes
totalmente pretos, para que a presenga dos corpos dos bailarinos fosse ocultada e
sO viesse a tona a partir da presenca da luz. De equipamentos, a artista utilizou PAR
64, PCs, Lasers de LED e Luz Negra. A partir dos relatos da lluminadora sobre seu
processo criativo, demos inicio a nossa primeira concepg¢édo do que poderia ser a
iluminagdo de Abismo, que andaria junto também com a concepgao da criagao de

videos que dialogariam com o espetaculo.

Para além da visualidade, a nossa primeira preocupacao era com O espago
em que realizariamos a apresenta¢do. Desde o inicio ja tinhamos em mente que néo
usariamos um espacgo teatral convencional. Apds alguns dialogos, nos foi
disponibilizado o espaco do patio do Museu da Escola de Minas da UFOP e a partir
de entdo pudemos comecar a desenvolver a proposta de ocupagido ou de
ambientagéo do espetaculo, ndo apenas um possivel rider técnico®' de iluminacao,
projecao e sonorizagdo, como toda a concepgdo da encenagao passou a ser
desenhada e definida para aquele espago em especifico. A concepgao cénica passa
a adotar um carater de espetaculo site specific, conforme diz o professor e

iluminador Francisco Turbiani:

Tratam-se de pecas que fazem uso de locais ndo construidos originalmente
para receber espetaculos cénicos e cuja escolha do espago € de alguma
maneira determinante para a leitura do trabalho. [...]

sdo os sentidos culturais e sociais que o espago incorpora que se
constituem como determinantes para o espetaculo, dos quais este ndo pode
se dissociar. (Turbiani, 2021, p.76-77).

A escolha do espaco para a realizacdo do espetaculo foi determinante nao
apenas em termos logisticos, mas sobretudo conceituais, por influenciar diretamente
a elaboracdo da encenagcdo e sua linguagem visual. Tal concepgao implica

reconhecer o ambiente como um territério carregado de sentidos culturais e

%"Rider técnico é um documento elaborado pelos artistas, bandas, companhias teatrais ou qualquer
outra pessoa envolvida na producéo do evento, e tem como objetivo fornecer informagées detalhadas
sobre as necessidades técnicas e logisticas do espetaculo. Ele serve como um guia para os
profissionais responsaveis pela produgcdo do evento, como técnicos de som, iluminadores,
cenotécnicos e equipe de producdo, garantindo que todas as condigdes necessarias estejam
atendidas para o espetaculo ser realizado com sucesso.
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histéricos, que ndo pode ser dissociado da obra que abriga. O professor Cristiano

Cezarino diz que

O termo site specific refere-se a obras criadas segundo um vinculo estreito e
de acordo com um determinado espago ou ambiente. Geralmente sao
trabalhos planejados e desenvolvidos para certo local, em que os dispositivos
artisticos estabelecem um dialogo profundo com o meio em que estado
inseridos. Rodrigues (2024, p.21)

Nesse sentido, o processo criativo assumiu uma perspectiva aproximada da
nocao de site specific, ou seja, uma proposta em que o espago ndo € um mero
suporte, mas um agente que condiciona, inspira e molda a cena. A ambientagao da
primeira parte da encenagdo em uma reparticao publica reforca e amplia a dimensao
desse conceito para a obra, pois a escolha do patio de um edificio pertencente a

uma instituicdo publica nao foi meramente funcional, mas estratégica e simbdlica.

Ao situar a acdo dramatica em um espaco real de funcionamento burocratico
e institucional, mesmo que no patio da mesma, a encenagao estabelece uma
camada adicional de sentido, fundindo o espago cénico ao espago vivido em seu
cotidiano. O prédio do Museu da Escola de Minas da UFOP, enquanto patrimdnio
arquitetbnico e espago publico, carrega consigo uma carga histérica e cultural que
dialoga diretamente com a narrativa da encenacgao. Assim, a obra n&o apenas se
insere fisicamente no local, mas se constréi a partir dele, explorando seus cadigos,
sua atmosfera e sua memoria social. Esse vinculo entre dramaturgia e espacialidade
confirma a aderéncia da proposta ao conceito de site specific, pois a cena emerge
da escuta do espago e da sua ativagdo estética como componente dramaturgico

essencial.

Partindo da premissa de que estaria ocupando um espaco nao convencional,
diversos aspectos demandam atengdo, com destaque para as consideragdes
relativas a infraestrutura elétrica. A realidade é que nem todos os ambientes
oferecem condi¢cbes elétricas adequadas para suportar os refletores de elevada
poténcia energética, comumente empregados em apresentagbes teatrais. A
observacgao inicial revelou a mencionada restricdo na capacidade de carga da rede
elétrica do museu. Diante desse cenario, tomamos a decisdo de privilegiar o uso
predominante de equipamentos de LED, desde os estagios iniciais da produgéo.

Essa escolha fundamenta-se no menor consumo energético desses dispositivos em
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comparagao aos convencionais refletores teatrais halégenos. A escolha na adogao
dos equipamentos de iluminagdo baseou-se em uma analise das demandas técnicas
especificas do local de apresentacdo, bem como na apreciagdo das amplas
possibilidades proporcionadas pelo uso dos LEDs. Para utilizar estes equipamentos,
€ necessario entender quais sao as especificagdes que estes equipamentos podem

oferecer. O professor Vicente Scopacasa (2004, p.5-7) explica que

O LED é um componente do tipo bipolar, ou seja, tem um terminal chamado
anodo e outro, chamado catodo. Dependendo de como for polarizado,
permite ou ndo a passagem da corrente elétrica e, conseqlientemente, a
geragao ou nao de luz. [...]

Hoje em dia, temos LEDs que atingem a marca de 120 lumens de fluxo
luminoso, disponiveis em varias cores, responsaveis pelo aumento
consideravel na substituicdo de alguns tipos de lampadas em varias
aplicagdes de iluminagao.

Existem inumeros equipamentos que usam lampadas de LED. Luciani (2020,
p.21-22) diz que, além do baixo consumo energético, comparado aos equipamentos
halégenos utilizados nos teatros, estes equipamentos ja s&o capazes de "equipar a
maior parte dos equipamentos usados no teatro, desde reproducdes dos tradicionais
PC, elipsoidal, set-light e PAR até os mais novos modelos de moving-lights, com
resultados cada vez mais satisfatérios." A professora ainda pondera uma critica a
estes equipamentos devido as atualizagdes constantes e as formas de "descarte e
reciclagem do LED serem ainda bastante questionaveis" (Luciani, 2020, p.20),
embora, a sua entrada e permanéncia nos palcos e espetaculos teatrais sejam uma

certeza que nao ha como ser evitada.

Além da sua baixa carga elétrica, existem equipamentos que conseguem ter
uma grande variagcao de cores criadas sem a necessidade do uso de filtros. Como o
professor Scopacasa (2004) pontua, dependendo da corrente elétrica gerada pela
diferenca de polaridade, o refletor consegue gerar uma onda luminosa que emite
alguma cor no espectro visivel. A cor da luz emitida por um LED depende do tipo de
material semicondutor usado e da quantidade de energia, em forma de fétons,
liberada quando os elétrons do material passam de uma camada de energia para
outra. A energia desses fotons determina a frequéncia da luz emitida e, portanto, a
cor. Muitos LEDs coloridos combinam trés LEDs em um sé dispositivo: um vermelho,

um verde e um azul (RGB). Controlando a intensidade da corrente em cada um
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desses LEDs, € possivel criar uma grande variedade de cores misturando as luzes
vermelho, verde e azul em diferentes proporgbes. Por exemplo, combinar o
vermelho e o verde com igual intensidade cria a luz amarela; intensidades ajustadas

de todos os trés criam tons de branco ou outras cores.

Figura 22: Refletores de LED posicionados no patio do Museu.

Fonte: Acervo Midiactors.

Assim, o controle preciso sobre a corrente que passa pelos diferentes
componentes do LED (ou camadas de fésforo, no caso dos LEDs brancos) permite a
criacdo de uma cor especifica ou de uma sequéncia de variagdes cromaticas em um
mesmo dispositivo. Por esta razdo, a utilizagdo deste tipo de equipamento se fez
necessaria. Nao era possivel contar com uma abundancia de carga elétrica no local
e tinhamos a intencao de fazer uma iluminagao que iria abusar do uso de cores, na
intengdo de criar uma exploséo de coloragdo no espago e nos trajes de cena. Assim,
a opgao pelo uso de LEDs nédo s6 atendeu as exigéncias técnicas do local, mas
também proporcionou um meio eficaz para alcancar a diversidade desejada de

coloragdes, enriquecendo a experiéncia visual projetada para o espetaculo.
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Apdés a definicdo destes materiais, realizamos mais algumas visitas técnicas
ao espago para que observassemos qual a melhor disposigdo e angulagao
usariamos para a apresentacao. Obtivemos entdo o seguinte resultado: 16 refletores
de LED RGBWAUV+ distribuidos ao redor do mezanino (Figura 22), angulados para
o interior do patio, cobrindo toda a area do local; 2 refletores de LED RGBWAUV+
distribuidos no mezanino e angulados de contra para a névoa d’agua, superficie
necessaria para a Instalacdo Arco-iris: Entre o real e o sonho; 2 refletores
RGBWAUV+ destruidos no mezanino que estavam angulados frontalmente a mesma
névoa d’agua; 5 refletores LED RGBWA distribuidos no lado direito do mezanino,
angulados para a outra extremidade do mezanino, a fim de cobrir toda a area que
seria usada para a apari¢ao da Bailarina. O mapa de iluminagao pode ser conferido

pelas Figuras 22 e 23.

A iluminacado oriunda dos refletores de LED foi utilizada para o que entao
chamamos de momento onirico do espetaculo, no qual exploramos as profusdes de
cores e possibilidades que o LED nos permitia, a fim de criar uma imersédo no
subjetivo e introspec¢do do Ex-Funcionario. Como forma de dualidade, o primeiro
momento do espetaculo, o escritério, demandava uma visualidade mais fidedigna do
que seria a representagcdo de um escritério ambientado nos anos 1930-40. A cena

entdo foi concebida a partir da

composi¢cao de uma atmosfera que refletisse a exaustao do trabalho - em
uma cenografia que continha objetos e tecnologias que remetiam ao século
passado - foi acentuada com a ambientagdo sonora, obtida por sons de
objetos comuns em escritorios, como carimbos e toques de telefones.
(Christéfaro; Gomes & Baldin, 2023, p.8).



Figura 23: Mapa de luz na parte inferior da Escola de Minas. Espetaculo Abismo.
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Figura 24: Mapa de luz na parte superior da Escola de Minas. Espetaculo Abismo

23

24

@ REFLETOR LED RGBWA+UV

D REFLETOR LED RGBWA

Fonte: Acervo do autor.

25

26

27

29

118



119

Figura 25: Cena Escritério. Espetaculo Abismo.
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Fonte: Festival de Inverno de Ouro Preto, Mariana e Jodo Monlevade.

Para contrapor a abordagem sonora, que deliberadamente se distanciava do
realismo, conforme diz Bernado Silva (Anexo Il), sonoplasta da obra, é “uma
prolongacdo psiquica das personagens e, por conseguinte, o ambiente neles
inseridos”, o que confere maior teatralidade a cena, recorremos a uma escolha
particular para a iluminacdo neste momento especifico do espetaculo. Optamos por
incorporar lampadas de filamento residenciais suspensas no teto do espaco cénico
(Figura 25). Adicionalmente, como componente integrante da cenografia,
posicionamos dois abajures na mesa dos personagens, equipados também com
lampadas de filamento, porém de tensao elétrica de 220v (Figura 26). A intengéo por
tras dessa decisao foi para que a luminosidade dessas fontes luminosas funcionasse
com metade da poténcia em comparagao com as demais, de modo a permitir que o
publico pudesse visualizar com clareza o filamento das lampadas. Por toda a parede
do patio do museu, havia também postes de jardins, nos quais também foram
instaladas as lampadas, tais quais no teto. Desta forma, conseguimos atingir nosso
objetivo de estabelecer uma ambientagdo mais proxima da realidade, ressonando de

maneira significativa com o propasito artistico almejado.
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Figura 26: Cenografia cena escritério, foco no abajur com lampada 220v. Espetaculo Abismo.

Fonte: Festival de Inverno de Ouro Preto, Mariana e Jodo Monlevade.

ApoOs este momento realista, haveria entdo uma quebra na narrativa no
espetaculo, quando o personagem Colega de reparticdo se dirige em um mondlogo
para o publico. A partir deste momento, ndo ha mais a necessidade de manter uma
estética realista, ja que a propria encenagdo toma outros caminhos. Para tanto,
decidimos usar dois refletores PAR36, para que a partir deste momento fosse
introduzida uma iluminagdo com refletores propriamente cénicos e entdo partimos

para uma representacdo mais simbdlica no espetaculo.

Subsequente ao mondlogo, o Ex-Funcionario inicia uma partitura de agdes
que culmina em seu devaneio pessoal. Durante esse instante, a escolha recai sobre
a utilizagcdo exclusiva de um refletor PC (Plano Convexo) com o propésito de
focalizar a atencdo no personagem. Inicialmente, havia a intencédo de empregar um

refletor Elipsoidal; entretanto, considerando que a estrutura de suporte para o
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refletor consistia nas grades da janela do museu, optou-se pelo refletor PC,
motivado, em parte, por ser mais leve. Além disso, considerou-se que o efeito visual
alcancado pelo refletor PC aproximava-se do produzido pelo Elipsoidal,
consolidando, assim, a decisdo em favor do primeiro. Dessa forma, delineou-se o
processo de concepc¢ao da iluminagao do espetaculo. A consideracao central recaia
sobre a criagdo de um ambiente que manifestasse tragos de realismo e
familiaridade, especialmente no contexto do cenario do escritério. Tanto o rider
quanto o roteiros de iluminacdo do espetaculo podem ser conferidos no Apéndice Il

deste trabalho.

Assim, a abordagem adotada para a iluminagdo e sonorizagdo visava
deliberadamente a introducdo de elementos que promovessem uma ruptura
narrativa, instaurando uma dissonancia com a realidade proposta anteriormente. O
cuidado na construgao desses dois aspectos cénicos procurava, portanto, atingir um
equilibrio entre a expressao de uma atmosfera cotidiana e a introdugcdo de
elementos disruptivos que enriquecessem a experiéncia estética e sensorial do

espectador para 0 momento onirico.

A iluminacdo em Abismo, possui a caracteristica de atuar ativamente na
concepcao cénica. A luz interfere na cena de tal modo que ndo existe uma
encenacado deslocada dos efeitos criados tanto pela luz quanto pelos outros

elementos, como a sonoplastia, 0 espago, as proje¢des e os trajes de cena.

Em Abismo, a iluminacdo cénica consegue criar 0 movimento necessario
para evidenciar, destacar, propor e compor cenicamente a subjetividade do
interior dos personagens, tomando assim uma fungéo ativa na construcdo do
espetaculo. (Christofaro; Gomes & Baldin, 2023, p.12).

A luz ndo apenas iluminava o espago cénico, mas interagia de maneira
dindmica e intrinseca com todos os elementos que compunham a encenagdo. Ao
influenciar a atmosfera, a percepcao e a interpretagdo do publico, a iluminacao
tornou-se um componente vital na construcdo da narrativa e na evocagao de
emocgdes. Em Abismo, a iluminacdo ndo € apenas um elemento decorativo ou
funcional, mas uma forga cénica que contribui de forma significativa para a
integridade e a profundidade da experiéncia teatral como um todo. A luz de Abismo
construia o imaginario no espectador, a criagdo de uma outra realidade, a realidade

teatral do universo criado para a encenagao.
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A luz pinta a cena com cores, o que permitia a criacdo de camadas € a
evocacgao de sensacgdes que auxiliam no desenvolvimento desse momento onirico,
uma nova realidade, construida pelo espetaculo, que transporta o espectador para o
universo ficticio proposto. No caso de Abismo, a luz ndo apenas moldava a
ambientacao visual, mas também potencializava a experiéncia sensorial ao induzir o
publico a sentir-se imerso e transformado pelo espago cénico. Assim, a iluminagao
torna-se um meio de materializagdo das intengdes dramaturgicas, oferecendo ao
espectador um espago simbdlico que transcende o fisico e se projeta no campo da

percepgao e do imaginario.

3.3: NO FUNDO DO ABISMO: algumas consideragoes

Trago aqui o processo criativo por tras do espetaculo Abismo, focando
especificamente no papel que a iluminagao cénica e projecdo desempenharam na
construgdo de sua narrativa e no engajamento sensorial do publico. Para tanto,
partimos da influéncia de Loie Fuller, uma das pioneiras na utilizacdo de luzes e
cores na composi¢cao imagética de suas apresentacdes, e sua Dancga Serpentina
como um dos alicerces conceituais e técnicos para o desenvolvimento do
espetaculo. Seu trabalho fundou as bases de uma linguagem de visualidade cénica
que, em Abismo, foi reinterpretada e adaptada as possibilidades contemporaneas do
teatro experimental. A presenca de uma iluminacdo ativa em Abismo foi um
elemento central para garantir a imersdo do publico no universo da obra,
funcionando ndo apenas como recurso técnico, mas como um dos protagonistas na

composic¢ao cénica.

Ao longo do processo criativo da construgdo do espetaculo, a equipe
encontrou na obra de Fuller uma referéncia estética. Ao estudar sua Dancga
Serpentina, esperava-se tragar um paralelo entre as praticas de Fuller e o conceito
de iluminagdo empregado no espetaculo, mas ndo obtivemos sucesso na pesquisa
de criagdo da obra no quesito de entendermos como se dava a construgdo da
técnica nos espetaculos de Fuller. A artista utilizava as cores e os movimentos de
maneira simbidtica, a encenagado encontrou na luz um elemento ndo apenas de
visibilidade, mas de criagdo de atmosferas e significados, de visualidade cénica. A

iluminagado transcende uma fungdo convencional de mera visibilidade, interagindo
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diretamente com a narrativa e o espaco cénico para criar atmosferas que criam

imagens e sinestesias no espectador.

A divisdo do espetaculo Abismo entre o real e o onirico evidencia a
versatilidade da iluminagdo. Na cena do escritorio, por exemplo, uma luz mais
naturalista, com lampadas de filamento, oferece um contraste com o universo onirico
da Bailarina, em que refletores de LED e cores vibrantes criam um efeito etéreo e
transcendente. A iluminacéo, portanto, ndo é apenas um suporte visual, mas um
elemento que intensifica o dualismo entre realidade e sonho, tdo presente na

narrativa do espetaculo.

Discuti, também, a distingdo entre espetaculos multimidia e intermidia,
utilizando as perspectivas de Patrice Pavis (2010), Marcelo Denny (Leite, 2012) e
Claus Cliver (2012). Pavis (2010) considera um teatro multimidia a simples
presenca de diferentes midias no palco, sem necessariamente haver uma integracéo
profunda entre elas. J& Denny (Leite, 2012) argumenta que a multimidia se
caracteriza pelo uso de midias eletrénicas ou digitais como ferramentas técnicas,
sem explorar seu potencial para a metalinguagem e a reflexao sobre a propria midia
enquanto, o teatro intermidia se define por um dialogo profundo entre as midias,
tornando-as indissociaveis da obra e criando uma nova midia dentro do contexto da
encenacao teatral. Cliver (2012) complementa essa perspectiva com a nogéao de
transposi¢cdo midiatica, na qual as midias originais se transformam, constituindo uma

nova midia a partir das obras originais.

Defendi que Abismo se enquadra na categoria de espetaculo intermidia, pois
as midias utilizadas interagem de forma estrutural e estruturante na concepgao
cénica, criando uma linguagem cénica indissociavel. A instalagdo, que utiliza
tecnologias de interatividade para criar um arco-iris que responde ao movimento do
personagem, se torna um elemento cénico que transcende a mera composi¢ao
visual, contribuindo para a narrativa e a experiéncia sensorial do espetaculo. Além
da utilizagdo da projecdo de um video contendo a dramaturgia do espetaculo. A
interacdo entre as midias ndo apenas enriquece a visualidade, mas também
contribui para a construgdo da narrativa, da atmosfera e da imersao do publico no

universo subjetivo da obra.
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Uma das dificuldades mais significativas encontradas durante a concepgéao do
espetaculo foi a escassez de documentagao técnica sobre os processos utilizados
por Loie Fuller em sua pratica cénica. Embora a estética Unica da Dancga Serpentina
seja reconhecida nas artes da cena, ha uma caréncia de registros detalhados sobre
a configuracdo das luzes e os trajes, essenciais para a materializagdo de suas
obras, lacuna que essa dissertacdo busca de maneira minima preencher. Essa
auséncia de informagdes precisas sobre os elementos técnicos nos desafiou,
enquanto grupo, a encontrar alternativas e a buscar em obras contemporaneas,
como Aisthesis - Corpos Translucidos, um parametro e referéncia para a construcao
do espetaculo. Esta busca nos permitiu entender como o uso de luzes coloridas e
tecidos, embora adaptados com tecnologias atuais, poderia remeter ao espirito
inovador de Fuller e a sua exploracao dos limites entre o corpo e a luz. A falta de
recursos documentais, como um mapa de luz ou um roteiro de iluminagao detalhado,
além de relatos sobre o processo criativo da artista, revela um vacuo que
complexifica qualquer tentativa de recriacao fiel ou estudo técnico aprofundado da
sua obra. Essa dificuldade, no entanto, ndo limitou a criagdo, mas nos motivou a
investigar os efeitos visuais e técnicos como uma homenagem interpretativa a Fuller,
inspirando as atmosferas e possibilidades visuais que ela poderia ter explorado em
sua época, influenciou principalmente a necessidade para escrita dessa dissertagao.
Essa experiéncia reflete como Fuller ndo apenas inaugurou uma abordagem
experimental de utilizagdo da luz no palco, mas também como sua obra continua a

desafiar e inspirar novos modos de expressao teatral.
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CONCLUSAO: QUANDO A LUZ DANGA: Luz em ato, corpo em fluxo e o que

concluimos

No campo das artes, a relagao entre o dominio técnico e a expressao estética
constitui um ponto central de debate, frequentemente delineado por uma aparente
dicotomia entre a técnica, compreendida como o saber-fazer, o conjunto de
habilidades e procedimentos operacionais, e a estética, o saber-sentir, a dimensao
da percepgao, da forma e do significado artistico. Essa discussao transcende a mera
hierarquizacao, revelando-se um terreno fértil para a reflexdo sobre como o dominio
dos meios e das ferramentas pode, ou nao, condicionar e potencializar a criagdo de
uma poética do espetaculo. A complexidade reside em desvendar se a técnica serve
apenas como um veiculo neutro para a manifestacido de uma ideia pré-existente, ou
se ela propria, em sua materialidade e especificidade, € capaz de gerar novas

possibilidades estéticas, influenciando e redefinindo a prépria visao artistica.

Essa distingdo torna-se particularmente evidente ao se considerar os
conceitos de visibilidade e visualidade cénica. A visibilidade, em sua acepgao mais
fundamental, refere-se a agao de tornar algo perceptivel através da luz, abrangendo
os aspectos fisicos e objetivos da cena, como a posi¢ao das fontes luminosas, a
intensidade e o direcionamento da luz, e as superficies sobre as quais ela incide.
Nesse sentido, a técnica que garante a visibilidade é, em um primeiro momento,

funcional, instrumental e estrutural, preocupada em assegurar que a cena seja vista.

Contudo, a visualidade transcende essa dimensdo puramente técnica,
adentrando um campo onde a percep¢ao ndo € neutra, mas ativamente construida.
Como destacado ao longo deste trabalho, a visualidade esta relacionada a postura
critica que orienta o iluminador e confere qualidade estética a sua contribui¢cao para
a acgao cénica. Ela se manifesta na avaliagcdo dos aspectos técnicos, estéticos e
poéticos que suscitam a articulagdo de um discurso poético-visual. A visualidade,
portanto, ndo € um dado natural, mas um processo de relagdes entre a luz, o mundo
observado, os olhos do observador e a capacidade humana de representar e
interpretar aquilo que é visto através da subjetividade. Isso implica que a técnica, ao
manipular a luz, ndo se limita a expor o que esta ali, mas a criar significados € a
mobilizar o imaginario do espectador, transformando a cena em um espago de

possibilidades sensoriais e conceituais. Assim, a técnica, quando elevada a
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visualidade, torna-se um agente ativo na tessitura da obra, um elemento
estruturante, uma linguagem em si que molda a percepgéao e convida a interpretagao

para além do que € meramente visivel.

O elo entre visibilidade e visualidade é central para a compreensdo e
desenvolvimento deste estudo sobre da obra de Loie Fuller, e de forma mais
especifica, da Danca Serpentina. Ela ndo empregava as lampadas de arco voltaico
ou a entao revolucionaria iluminacao elétrica apenas com o propdsito funcional de
iluminar o espago. Ao contrario, sua intencdo era modelar, modular, esculpir um
espacgo nu e vazio, dar-lhe vida, fazer dele aquele espago do sonho e da poesia.
Isso significa que a técnica, para Fuller, era um meio para um fim estético e imersivo,
onde a luz se convertia em um agente ativo da criagao poética no palco. Fuller ndo
se restringia a uma mera apresentagao de seu corpo no palco, visando apenas a
sua percepgao fisica. Sua ambigdo transcende a simples visibilidade para
transforma-lo em um corpo-luz ou um corpo-cenografia através da manipulagéo

engenhosamente orquestrada de tecidos e luzes.

Pode-se argumentar ainda que a figura de Fuller em cena extrapola esses
dois termos e se torna um corpo-visualidade. Essa concepgao eleva a artista a um
patamar onde sua presenca fisica se dissolve na complexidade da imagem que ela
gera. Ao invés de ser um corpo estatico ou apenas um objeto a ser iluminado, a
visibilidade, o corpo de Fuller, em movimento e em interagdo com a luz e o tecido,
transformava-se na propria visualidade. Ela ndo era mais apenas uma dangarina,
era a materializacdo de um espetaculo de luz, forma e cor, onde a corporeidade
individual se tornava um suporte dinamico para uma experiéncia perceptiva
multifacetada. A esséncia do seu trabalho residia na capacidade de manipular o
visivel para evocar o imaginario, de tornar o corpo um vetor para a criagéo de formas
abstratas que remetiam a elementos da natureza, mas sem os representar
literalmente. Essa fusdo de técnica, corpo e conceito permitia que a experiéncia
cénica fosse construida diretamente na percepcao do espectador, transformando o

ver em um ato de sentir e interpretar a imagem em constante deuvir.

Seus trajes de seda, longe de serem meros vestidos decorativos, eram
concebidos como extensdes organicas de seu corpo, ganhando vida e forma através

da incidéncia da luz, e em um dialogo constante com seu movimento, criavam
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imagens efémeras de borboletas, lirios ou serpentes. Essa era a manifestagdo da
visualidade em ato: a técnica da iluminagao e do traje ndo era um fim em si, mas um
meio indissociavel para forjar uma experiéncia sensorial e poética que transcendia a
mera percepc¢ado da dancarina. O traje interferia diretamente em sua coreografia,
tornando-se um forte elemento auxiliar e essencial a sua apresentacao de dancga,

que era ainda mais impactada pela participagédo da iluminagao cénica.

A linguagem cénica singular de Fuller residia precisamente nessa
interdependéncia simbidtica entre iluminagéo, trajes e movimento. Ela operava um
deslocamento do foco, do corpo da dancarina para a forma que se criava, para a
imagem que surgia da interagao entre luz e tecido. A pesquisa aprofundada desses
artefatos técnicos, as varas de bambu que estendiam seus bragos, os tecidos leves,
as cores que tingiam a seda, é crucial para compreender como a luz pode ser mais
do que fungcdo, mas também pura poética. Fuller transformava a iluminagao, de um
recurso técnico de visibilidade, em um parceiro dinamico e ativo na cena. Isso ia
além da simples reprodugdo da natureza, como era comum na €época, € visava a
criacdo de contrastes entre sombra, luz e cores, experimentando com aparelhos de
efeitos e controle de intensidade. A Danca Serpentina néo era apenas sobre o que
era visto, mas sobre como era visto e, crucialmente, o que essa forma de ver
evocava e provocava no espectador, confirmando a luz como uma linguagem ativa,

capaz de influenciar profundamente a percepgéao e a interpretagao do publico.

Além disso, Fuller soube explorar o poder do blecaute, que, com o advento da
lampada elétrica e o controle de intensidade, tornou-se uma possibilidade cénica
antes inexistente com o gas. Ela escurecia todo o espago ao seu redor,
concentrando a atencédo na dangarina e utilizando a escuriddo como suporte plastico
e ambiental. Essa alquimia entre o blecaute e a luz gerava fendbmenos de apari¢coes
e desaparecimentos, um jogo de visibilidade e invisibilidade que amplificava a
dimensao poética e etérea de sua arte. A técnica, nesse sentido, nao era apenas um
suporte, mas uma parte constitutiva da linguagem artistica de Fuller, que se
entrelagcava com seu corpo e os tecidos para revelar uma compreensao expandida
da cena, onde a luz ndo apenas iluminava, mas se tornava parte da propria

dramaturgia visual.
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A investigagdo sobre a obra de Fuller revela uma problematica central: a
escassez de documentacao técnica e detalhada sobre os processos utilizados em
sua pratica cénica. Embora a estética unica da Danga Serpentina seja amplamente
reconhecida nas artes da cena, vimos no decorrer deste trabalho que ha uma
caréncia de registros detalhados sobre a configuragcdo das luzes, os trajes e os
procedimentos técnicos essenciais para a materializagdo de suas obras. Essa
auséncia de informacgdes precisas sobre os elementos técnicos impde um desafio
significativo para pesquisadores que se viram obrigados a buscar alternativas e

referéncias para reconstruir o universo técnico da artista.

A problematica do esquecimento, portanto, torna-se um tema intrinseco a
este estudo. Loie Fuller, apesar de seu reconhecimento e sucesso em vida,
desaparece da visdo de grande parte do publico apés sua morte. O vazio de
recursos documentais, como mapas de luz ou roteiros de iluminacdo detalhados,
além de relatos sobre o processo criativo da artista, evidencia uma lacuna que torna
mais complexa qualquer tentativa de reconstrugcdo fiel ou de analise técnica

aprofundada de sua obra.

Essa dificuldade, paradoxalmente, motivou a investigagédo dos efeitos visuais
e técnicos como uma homenagem interpretativa a Fuller. A necessidade premente
do registro historico dos trabalhos artisticos, portanto, emerge como uma ferramenta
essencial para a preservagdo da memoria cultural e para o avango das praticas
cénicas. O esquecimento ou a perda desses registros compromete ndo apenas o
legado de artistas e encenadores, mas também o aprofundamento das reflexdes
tedricas e técnicas no campo das artes do espetaculo. Ao trazer a tona essas
questdes, a pesquisa busca contribuir para a valorizagdo dos aspectos técnicos
envolvidos na criagdo cénica, como a iluminagéao, os trajes de cena, a cenografia e a
sonoplastia, que muitas vezes sédo negligenciados no meio académico. Desvendar a
intrincada engenhosidade dos artefatos e dispositivos de iluminagcao de Fuller nédo é
apenas uma forma de documentar a histéria da arte, mas uma contribuicdo valiosa
para a formacgcao de novos técnico-artistas, que podem ver na técnica ndo apenas
uma fungdo, mas uma poética. O desafio, assim, reside em produzir materiais que
ultrapassem a mera instrugcao pratica e funcionem como mapas conceituais ou guias

para a exploragao da expressividade, assegurando que a luz, ao mesmo tempo que
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ilumina, também oculta, transforma e cria realidades na cena, reforcando sua
posicdo como uma linguagem essencial em constante evolugdo. Ao trazer a tona
essas questdes, busco contribuir para a valorizagdo dos aspectos técnicos
envolvidos na criagdo cénica que muitas vezes sao negligenciados em detrimento a
outras abordagens cénicas. Dessa forma, a pesquisa também se propde a fortalecer
a presenga dessas discussdes no meio académico, ampliando o escopo das
investigacdes teatrais e reconhecendo a complexidade do fazer artistico como um

todo.

Através da leitura da Danca Serpentina e da experiéncia do Abismo, a
dissertagdo reafirma a importancia de pensar a luz como linguagem visual e
performativa, cuja inteligibilidade ultrapassa o campo da visibilidade. O que Fuller
inaugurou nao foi apenas uma nova estética da cena, mas um novo modo de pensar
a relagao entre corpo, tecnologia e imagem. Sua obra continua sendo campo de
experimentagdo e inspiracdo, sobretudo para artistas e técnicos que buscam
explorar o potencial expressivo dos dispositivos luminotécnicos. Neste sentido, a
dissertacdo também contribui para o campo da formagao técnica em iluminagao
cénica, ao propor um estudo que articula teoria, histéria e pratica. O conhecimento
sobre os mecanismos técnicos utilizados por Fuller, ainda que imprecisos ou
indiretos, abre caminho para investigagdes que tratem a luz ndo apenas como
fungdo, mas como poética. O desafio estd em produzir materiais que transcendam

0S manuais e operem como cartografias de linguagem.

A complexidade e a efemeridade da imagem teatral, conforme ressaltado por
Tudella (2024), constituem um aspecto intrinseco e singular de sua natureza. A
visualidade, nesse sentido, transcende a mera funcdo técnica, configurando-se
como uma expressao artistica que reflete camadas culturais, historicas e a
subjetividade do artista, estabelecendo uma conexdo profunda e instigante com o
espectador. Tudella (2024) argumenta que o estudo da visualidade cénica deve
adotar uma perspectiva integradora, que contemple tanto os aspectos técnicos
quanto os estéticos e poéticos, reconhecendo a complexidade e a riqueza
multifacetada da experiéncia teatral. Nessa esteira, vislumbra-se um caminho futuro
para esta pesquisa, que se desdobrara em um estudo especializado acerca do que

se pode compreender como visualidade cénica. Pretende-se, assim, aprofundar o
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conceito proposto por Tudella (2017; 2024), buscando uma aproximagao e
interseccdo entre diferentes linguagens e elementos que a constituem. Tal
abordagem visa aprofundar a compreensdao de como a convergéncia desses

elementos cria uma experiéncia cénica holistica e imersiva.

Ao conectar a figura histérica de Loie Fuller, o arcabougo tedrico da
visualidade cénica e a analise de um espetaculo contemporaneo, demonstra de
forma robusta que a revolugao de Fuller na iluminagao cénica foi fundamental para a
transicdo da visibilidade a visualidade, estabelecendo a luz e os trajes como
linguagens autébnomas, estruturais e performativas na encenagdo. O estudo da
Danca Serpentina revela uma pratica pioneira que, apesar dos desafios
documentais, mobilizou a técnica para criar poéticas visuais sem precedentes. Essa
abordagem conceitual e histérica encontra ressonéncia em produg¢des atuais como
Abismo, que, ao abragar a intermidialidade e a luz ativa, atesta a permanéncia e a
capacidade de reatualizacédo do legado de Fuller na criagdo de visualidades cénicas
impactantes e imersivas. A pesquisa, ao destacar a importancia dos aspectos
técnicos e a necessidade do seu registro, nao apenas aprofunda a compreensao da
obra de Fuller, mas também contribui para a reflexdo sobre a luz como um elemento
dindmico que, ao mesmo tempo que ilumina, oculta, transforma e cria realidades na
cena, reforcando sua posigdo como uma linguagem essencial em constante

evolugéo.

A luz, em sua esséncia mais profunda, transcende a mera funcionalidade
para se manifestar como uma escrita intrinseca ao ato cénico. Ela nao se limita a
revelar o que ja existe, mas ativa e molda o espacgo, delineia o corpo e estrutura o
tempo, concebendo novas realidades visuais. Essa capacidade da luz de atuar como
forga criadora foi compreendida por artistas que, ao fusionar tecnologia e expresséo,
inauguraram uma forma de percepgdo do espetaculo. Esse legado de
experimentagdo e inovagao se estende até as produgbes contemporaneas,
estabelecendo um elo vital entre as vanguardas histoéricas e a cena tecnopoética

atual.

Dessa forma, a pesquisa no campo das visualidades cénicas ndo se encerra
em descricdes ou analises pontuais, mas langca fundamentos para investigacoes

continuas sobre a performatividade da luz, a dramaturgia inerente a imagem e a
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capacidade dos trajes de atuarem como superficies significantes do corpo cénico.
Vislumbra-se, assim, a projecdo de um legado estético e técnico que, longe de ser
estatico, permanece em constante reatualizagcdo, desafiando as categorias
tradicionais da cena e convidando artistas, pesquisadores e técnicos a uma
compreensao expandida da luz. Essa expansao a concebe ndao apenas como um
meio para tornar visivel, mas como um elemento que, simultaneamente, oculta,
revela, transforma e cria, tecendo uma linguagem em ato, uma poesia em fluxo e um

signo em danca.
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APENDICES

APENDICE I: Relato de Jonas Estevio sobre o espetaculo Abismo
Jonas Estevéo

Abismo foi um processo de altos e baixos. O que partiu de uma proposi¢ao da
performance Rainbow, desenvolvida em 2019, tomou uma nova propor¢gdo com
proposi¢des e ideias desenvolvidas pela dramaturgia de Pedro Methner e Jessica
Egoshi. A vida mondtona, sem cor e esperanga, de um Funcionario Publico se

depara com um mundo de luz, de musica e dancga.

O processo que se iniciou em meados de abril teve sua primeira concepgao
pensada para o do Horto dos Contos. Mais de um més se passou € 0 espago ja nao
estava mais disponivel, o que gerou a necessidade de procurar outro ambiente para

abrigar o espetaculo. O espago escolhido foi 0 Museu da Escola de Minas da UFOP.

Ao delimitar o espago, comegamos também a definir algumas escolhas de um
mapa inicial de iluminagcdo e uma primeira ideia de onde poderia ser projetado os
videos no espago. A principio, queriamos ter projetado nas paredes laterais e na
escada do Museu. Contudo, pela grande area de cobertura, nivel de detalhamento
da estrutura arquitetdnica e indisponibilidade de equipamentos, tivemos que optar

por apenas projetar na parede esquerda do espaco.

Houveram também alguns problemas técnicos que nos forgaram a escolher
apenas uma parte da parede esquerda. O aparelho “Matrox”, que faria a unido de
trés projetores para formar uma unica tela, ndo funcionou no dia dos ensaios e da
apresentacao. Entdo, o que era para ser uma tela gigante de projegao virou uma

janela banhando pouco menos da metade do espago previamente delimitado.

Foram feitos alguns testes de videos para serem projetados no momento da
danga da Bailarina, mas ao ser realizado o teste desses videos no espagco com a
cena, a unido das luzes com o corpo e tecido do vestido da atriz eram mais
interessantes que a unido destes elementos com o video. Com isso, preferimos nao

OS usar.
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A luz em Abismo se deu na criacdo de dois ambientes: um mais naturalista,
para a cena do escritério, com lampadas de filamento no teto do espaco e em
abajures nas mesas dos funcionarios, até o momento em que houvesse uma quebra
de um dos personagens e refletores cénicos halégenos fossem acesos, para dar
uma ambientagcdo mais teatral, para representar a quebra com a agao cotidiana; o
segundo ambiente, o ambiente do sonho, do irreal foi criado com refletores de led
para haver a possibilidade de maior manuseamento de cores, ambientagdes e

atmosferas.

A segunda ambientacdo se deu na criagdo de, em sua primeira parte, um
corredor ambar que o Ex-Funcionario percorreria até chegar na projegcéo do arco-iris
em movimento, este movimento se dava através das movimentacbes do ator,
captadas pelo Kinect, previamente gravadas. Apds a interagdo com essa projegao
ocorre a aparigdo da dancgarina, momento no qual ha uma grande explosao de

cores, texturas e atmosferas.

Com a cena da Bailarina, buscamos inspiracao Loie Fuller em Danse
Serpentine, danca realizada no final do século XIX. Com um vestido em camadas,
com longas mangas e um tecido que possibilita movimento e absor¢do de luz foi
possivel criar um novo universo de relagdo material e fisica da luz, possibilitando

uma criagao de iluminagdo muito mais rica e aprofundada.
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APENDICE II: Rider e roteiro de luz do espetaculo Abismo

e RIDER DE ILUMINAGAO E PROJEGAO

8 lampadas de filamento 220v
8 lampadas de filamento 110v
2 PAR 36

2 tripés

1PC

1 Mini Dimmer

24 Refletor LED RGBWA+UV

5 Refletor LED RGBWA

1 Splitter DMX

1 mesa de controle DMX

30 cabos XlIr de 2 metros

10 cabos XIr 5 metros

50 extensbes de tamanhos diversos
5 filtros de linha com 6 entradas
1 projetor 6000 lumens

1 tripé para projetor

1 cabo HDMI 20 metros
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ROTEIRO DE ILUMINAGAO:

1 e 2 acesas no inicio da peca.

3 acende quando o Ex-Funcionario vai a frente da mesa.

4 acende quando toca o sino. 1 e 3 apagam.

2 apaga ao segundo toque do sino (Chefe e Ex-Funcionario apagam em suas
mesas).

13 acende em (0,0,0,0,255,0) em 50%, 4 apaga quando Ex-Funcionario
chegar ao limite do escritério

11 acende em (0,0,0,0,255,0) em 50%, antes do Ex-Funcionario se aproximar
do limite da luz no espaco.

10 acende em (0,0,0,0,255,0) em 50%, antes do Ex-Funcionario se aproximar
do limite da luz no espaco, 13 apaga.

7 acende em (0,0,0,0,255,0) em 50%, antes do Ex-Funcionario se aproximar
do limite da luz no espaco, 11 apaga, apds um breve tempo, 10 apaga.
Quando o Ex-Funcionario olhar para tras, no alto, 28 acende em
(255,153,0,0,0,0).

Quando Bailarina comeg¢a a se movimentar, suavemente 28 passa para
(255,44,0,0,0,0).

A medida que Bailarina se movimenta pelo espaco, as luzes acendem e
acompanhando sua movimentagdo. 29 em (255,3,200,0,0,0); 27
(255,3,200,0,0,0); 26 em (3,255,112,0,0,0) 25 em (255,99,3,0,0,0); 29 em
(255,153,0,0,0,0);

Quando Bailarina chegar na escada: 5, 22, 23 e 24 ascendem em
(255,0,0,0,0,255); 7 acende em (0,0,0,0,255,0) em 50%. 28, 29, 27, 26, 25
apagam.

Quando Bailarina comegcar a correr, acender 21 e 6 em (3,255,112,0,0,0); 20 e
7 em (7,3,255,0,0,0); 19 e 8 em (3,255,112,0,0,0); 18 e 9 em
(3,255,112,0,0,0); 17 e 10 (255,0,0,0,0,255); 16 e 11 (7,3,255,0,0,0); 15 e 12
em (0,0,255,0,0,255); 14 e 13 em (3,255,112,0,0,255); apagar 5, 22, 23 e 24

ao mesmo tempo.
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Ao tempo que Ex-Funcionario e Bailarina chegarem ao outro lado, apagar 21,
6,20,7,19,8,18,9, 16 e 11.

Quando Bailarina voltar para escada ascender 21 e 6 em (3,255,112,0,0,0);
20 e 7 em (7,3,255,0,0,0); 19 e 8 em (3,255,112,0,0,0); 18 e 9 em
(3,255,112,0,0,0); 17 e 10 (255,0,0,0,0,255); 16 e 11 (7,3,255,0,0,0); 15 e 12
em (0,0,255,0,0,255); 14 e 13 em (3,255,112,0,0,255); 5, 22, 23 e 24
acendem em (255,0,0,0,0,255).

5, 22, 23, 24 permanecem acesas por um breve tempo até o Ex-Funcionario
comegar o monologo.

Quando Ex-Funcionario comegar o mondlogo, 23 e 24 apagam, 5, 6, 7, 8, 9,
10, 11,12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22 acendem em (0,0,0,255,0,0)
Quando Ex-Funcionario dizer “Se eu olhar muito tempo para o Abismo, o
Abismo olhara de volta para mim”, acender, lentamente, 21 e 6 em
(3,255,112,0,0,0); 20 e 7 em (7,3,255,0,0,0); 19 e 8 em (3,255,112,0,0,0); 18 e
9 em (3,255,112,0,0,0); 17 e 10 (255,0,0,0,0,255); 16 e 11 (7,3,255,0,0,0); 15
e 12 em (0,0,255,0,0,255); 14 e 13 em (3,255,112,0,0,255).

Somente apds todas estarem acesas é que o branco deve ser apagado,
também lentamente.

Quando comecar o audio do Chefe falando “Bom dia” trocar 5, 6, 7, 8, 9, 10,
11,12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23 e 24 para (0,0,0,0,255,0).
Blecaute, lento, quando o Ex-Funcionario fala “Antes eu posso” pela segunda

veZz.



142

ANEXOS

ANEXO I: Patente Dancga Serpentina

QUADRO |
- Cena no escuro. Musica de valsa.
- A dangarina entra, invisivel pela escuridao, e fica no fundo do palco, no centro.

- Luzes subitamente projetadas dos cantos direito e esquerdo da dancgarina, que

segue ao centro.
- Figura: vestido balanga acima da cabecga de frente para tras e de tras para frente.
- Depois dessa figura, a danga comeca, a dangarina ainda segurando o

vestido acima da cabega. Com uma valsa lenta e escorregadia, ela se move para o
canto direito do palco, as duas luzes ao seu redor a cercam como um medalhao.
Entdo, no ritmo, com um movimento das costas e varias voltas, ela volta ao centro.
Entdo repete o mesmo movimento no canto esquerdo e de volta ao centro. Entéao,
com um movimento envolvente de um lado para o outro, ela danga indo do centro do
palco para o proscénio. Entdo, girando, ela volta novamente ao centro. (Todo esse
tempo, o vestido foi mantido para o alto, acima da cabeca e das costas, como na

figura no inicio.)

- Ela faz duas voltas, baixando o vestido que é recolocado no lugar gragas a duas
piruetas. Ela pega o vestido de cada lado, vira o corpo da direita para a esquerda e,
inclinando o vestido, baixo na frente e alto na parte de tras, forma um guarda-chuva
acima da cabecga, primeiro com um lado do vestido, depois com o outro. (Esse
movimento pode ser chamado de movimento do guardachuva e produz um belo

efeito cénico.)

- A dangarina fica no centro do palco, pega a saia de cada lado na parte inferior, a
levanta e, movendo as maos da direita para a esquerda, imita a forma de uma
espiral dangando em diregdo ao proscénio. Quando ela alcanga a boca de cena,
muda imediatamente de movimento com os bragos e, mantendo o mesmo passo, faz
um gesto redondo e amplo que da ao vestido a forma de uma grande flor, as pétalas

sendo o vestido em movimento. Entdo, com pequenas rodadas desenhadas para
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tras (a saia levantada de cada lado), envolvendo o vestido nos dois bragos, ela
coloca um joelho no chéao, segurando o vestido atras da cabega para criar um plano
de fundo. (Esta figura é o fim de uma imagem cheia de graca para esta primeira

cena.)

- Pausa. As luzes se apagam. Escuridao. As luzes se acendem e a dangarina se sai.

(Fim do primeiro quadro.)

QUADRO I

- Cena no escuro. Musica de valsa. Luz projetada como no primeiro quadro da

dancarina que esta no centro do palco, de pé no fundo.

- A dancarina levanta o vestido dos dois lados, envolve-o em cada braco até que
seja mantido plano na testa, pés sdo claramente visiveis. Um passo de danca
segue, apods o qual a saia é desenrolada, levantando-a e soltando-a na parte de tras.
A dancarina avanga em dire¢cdo ao proscénio, levantando e abaixando o vestido nas
laterais para representar a abertura e o fechamento de uma flor gigantesca. Depois
de alcancar a boca de cena, ela vira as costas para a plateia enquanto as luzes

mudam de cor.

- Entdo, girando da direita para a esquerda e inclinando-se a cada giro, bem como
manipulando o vestido da esquerda para a direita e da direita para a esquerda,
enquanto ela gira o corpo a cada passo, a dangarina forma um lirio gigantesco.
Continuando, ela danca para o fundo do palco, no centro, vira-se, encara a plateia e
depois levanta o vestido no topo da esquerda para a direita e para tras. Com um
movimento para cima, inclinando o corpo entre cada meia volta, a dangarina forma
uma rosa que se espalha. Ela danga indo para proscénio, depois volta para o fundo
do palco. Finalmente, com varios volteados, ela chega ao centro, imovel por um

instante, segurando o vestido de cada lado ao alto.

- Entdo, por um movimento na frente, de dentro para fora, a dancarina faz com o
vestido volteios ou ondas como vemos a beira-mar. Ela faz isso enquanto avanca
dangando. Entao, ela acelera e amplifica 0 movimento dangando para tras na cena,
ao centro. Finalmente, ela vem correndo rapidamente, vira-se e, segurando o vestido

na frente, levantando-o, ela se inclina para tras para que seu rosto possa ser visto
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claramente pelo publico, com o vestido como pano de fundo. (Esta pintura inteira

representa uma figura surpreendente e inventiva.)

- Pausa. As luzes se apagam. As luzes se acendem e a dancarina se sai. (Fim do

segundo quadro.)

QUADRO Il
- Cena no escuro. Musica.

- Luz projetada como no segundo movimento. Dancgarina posicionada no centro.

Vestido levantado de cada lado. Uma pausa por um momento. As luzes se apagam.

- A luz acende nos angulos direito e esquerdo, produzindo um jato de luz que
atravessa o fundo do palco. A dancarina fica bem em frente a luz, ela balanga o
vestido sobre os bragos, levanta-os no ar como se sua silhueta estivesse no centro
de uma teia de aranha. Esse quadro pode ser chamado de movimento da aranha ou
danca transparente. Ela danca para a direita, depois para a esquerda e finalmente
no centro do palco, em frente a luz, segurando o vestido da mesma maneira. Entéo,
recuando, ela danga no raio de luz, empunhando o vestido, inclinando-se muito
baixo para a direita e para a esquerda, dando duas voltas quando a luz de fundo

para em favor da luz da frente.

- A dancarina levanta o vestido no ar de cada lado e passa pelo palco, como se
estivesse imitando uma borboleta enorme. Apds esse movimento, em que ela
termina de pé, no fundo do palco, no centro, a dangarina da as costas para a plateia.
Ela se inclina para tras, olha para a plateia e depois se levanta, girando e jogando o
vestido para a frente, de modo a formar circulos que sobem e descem escondendo a
dancarina. Finalmente dancando da esquerda para a direita e da direita para a
esquerda, girando e agitando o vestido aqui e ali, ela mergulha no palco. O vestido

imediatamente cai sobre ela, escondendo-a completamente.

- Pausa do vestido com a dangarina aparentemente desaparecida. As luzes se
apagam. As lampadas acendem. A dancarina sai. (Fim). (Lista, 1994, p.94-97 apud
Tolgyesi, 2020, p.35-37).
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ANEXO II: Relato De Bernardo Silva sobre o espetaculo Abismo

Bernardo Silva

A composicao da sonoplastia foi um processo no qual a equipe a direcionou
como uma prolongagao psiquica das personagens e, por conseguinte, o ambiente
neles inseridos. Em momentos iniciais do espetaculo, utilizamos do dinamismo
sonoro proveniente de objetos que se encontram em escritérios, como carimbos e
toques de telefones. Com sua intencao ritmada proposta pela evolugédo das batidas
dos carimbos, a ambientagdo se torna uma paisagem sonora, composta pela

justaposicéo de batidas, digitagdes, toques, ruidos e sons nasais.

A segunda parte, em termos gerais, serviu de transigdo para o climax. Logo, a
enorme discrepancia entre as propostas cénicas refletiu sonoramente no intuito de
demarcagao a momentos introdutérios de elementos. Por isso optamos por alterar a
frequéncia sonora de um toque de sino e defini-lo como um “chamado” para cada
alteracao ritmica das cenas. Grande parte do segundo momento foi definida pelas
badaladas, e depois junto a suaves acordes de teclado, as tecnologias de

interatividade foram introduzidas ao espetaculo.

Devido a nova atmosfera apresentada, a sonoplastia deixa serem elementos
sonoros em justaposicdo e cooperagao e torna-se uma musica divida entre trés
momentos. Com uma danga entre a personagem e uma bailarina de base, a musica
complementa os movimentos e intengdes cénicas. Sua crescente ritmica e melddica
reproduz tragos semelhantes a terceira parte de “Passaro de Fogo”, sinfonia
composta por Igor Stravinsky. Portanto, assim como em narrativa, a musica obteve

trés divisbes atmosféricas, também dividas pelo sino antes mencionado.

Apos este ato performatico, a musica € substituida por aspectos
potencialmente sonoros. Junto as falas da personagem em cena, os elementos do
escritério retornam, e com um volume e frequéncia mais baixa, porém na mesma
faixa, uma repeticdo de um acorde melancolico acompanha a ritmica ciclica e
formal. O espetaculo se encerra com a interagéo entre a personagem e um audio
gravado e editado. Nele, a voz de um dos atores foi gravada com uma entonacgao de

ritmo dialdgico.
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ANEXO llI: Relato de Clara Schaefer sobre o espetaculo Abismo

Clara Schaefer

O espetaculo Abismo foi apresentado no festival de inverno de Ouro Preto,
Mariana e Jodo Monlevade, no dia 16 de julho de 2022. Contou com figurinos
inspirados na década de 30. A vestimenta dos personagens presentes no ambiente
do escritoério, eram compostos por: Camisa social branca,terno, calga e sapato
social. Durante o decorrer do espetaculo é introduzido a personagem da Bailarina,

interpretada pela atriz Mayara Schuab Andrade.

O figurino da Bailarina foi desenvolvido para que pudesse ter um movimento
leve e continuo. Foram feitos testes com alguns tipos de tecido ao vento, para que
pudéssemos analisar qual seria mais apropriado para atingirmos o objetivo proposto.
O que mais se adequou a proposta, foi o tecido Helanca Light na cor branca. Foi

utilizado em torno de 6 metros de tecido.

O croqui foi desenvolvido a partir de inspiragdbes nas performances
Serpentine dance da dancgarina Loie Fuller, em que o seu figurino se constituia em
uma espécie de tunica branca, que com um pedagco de cano em cada mao se
transformava em asas. O figurino por ser da cor branca, a sua cor se modifica em

funcao das luzes utilizadas em cena.

O figurino foi dividido em trés partes, para que pudesse ter o maximo de
movimentos possivel. Uma saia bailarina godé midi por baixo, logo em cima da saia
se é colocado um vestido longo com algas finas. A parte final € composta por uma
tunica de gola alta, com as laterais alongadas e costuradas para que com um cano

de pvc em cada méo, se tivesse o efeito de asas que desejavamos.

Este processo de construgcdo e costura do figurino foi um tanto desafiador,
pois se necessita de um conhecimento de costura mais elevado. Porém o resultado

final do figurino ficou como desejavamos.
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ANEXO IV: Relato de Jéssica Egoshi sobre o espetaculo Abismo

Jéssica Egoshi

Meu nome é Jéssica Egoshi, fui uma das responsaveis pela direcdo e a
coreografia do Espetaculo Abismo. O trabalho foi muito gratificante, na qual pude
observar a minha evolugdo como artista nesses anos dentro do projeto e da

graduacéo.

Ficar responsavel pela direcido me ofereceu uma oportunidade unica de
amadurecimento. Foi muito emocionante acompanhar o processo de construcao de
cada uma das areas técnicas- como figurino, cenografia, sonoplastia e iluminacao- e

presenciar o entrelacar dessas areas para a construcao de uma encenagao.

Foi incrivel trabalhar com os atores Pedro e Mayara, dentro da coreografia.
Foi um desafio muito interessante construir uma coreografia do zero em conjunto
com os atores que ndo possuiam uma formagao em danca. Assim, poder trabalhar
com jungao entre as suas referéncias e experiéncias com a danga no dia a dia e o
trabalho corporal realizada nos ensaios com base em danga moderna,
contemporanea e inspirados nos trabalhos de Loie Fuller, tornou o processo muito
gostoso de acompanhar, onde era nitido a evolugdo dos atores-dangarinos a cada

ensaio.

Entretanto, ndo tivemos apenas pontos positivos. Entre as dificuldades que
apareceram durante o projeto, tivemos problemas técnicos e narrativos que
poderiam ter sido evitados se eu tivesse me atentado e incluido no cronograma mais
periodos de testes de equipamentos e de constru¢gdo da narrativa com as projecoes
de imagens e Videomapping. Acredito que essa experiéncia faz parte dos desafios

de trabalhar com as multimidias em conjunto com os corpos dos atores/performers.
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ANEXO V: Relato de Mayara Schuab Andrade sobre o espetaculo Abismo
Mayara Schuab Andrade®?
Abismo

Inspirados pela eterna insatisfagdo humana, Abismo nos lembra que o mundo
€ também feito de luz e magia, para além da burocracia e do tédio do cotidiano. Uma
reflexdo sobre como o ser humano reage ao ambiente burocratico, com a
imaginacéo e a criatividade, e até que ponto estas sdo necessarias, compreendidas

ou mesmo suportaveis.

Abismo é um Espetaculo multimidia que, foi apresentado no Festival de
Inverno de Ouro Preto, no dia dezesseis de julho de dois mil e vinte dois, as
dezenove horas, tendo como ficha técnica : BRUNA CHRISTOFARO com, Criag&o
Cénica, Direcdo de Arte e Instalacdo Interativa. JESSICA EGOSHI em, Direcéo,
Dramaturgia e Videomapping, JONAS ESTEVAO atuando em, Diregéo, lluminagéo,
Videos e Videomapping, MARCOS MATTURRO com produgcdo de, Musicas
Originais, MAYARA SCHUAB ANDRADE em Atuacao (Bailarina), Producdo e
Produgdo de Cenografia e Figurinos, PEDRO METHNER prestando Dramaturgia,
Atuagéo (Ex-Funcionario) e Videos, WELLTRICK SCHNEIDER exercendo Atuacdo
(Chefe) e Sonoplastia, BERNARDO SILVA em Sonoplastia, CLARA SCHAEFER
com, Figurinos e JULIO MOURAO em Atuacao (Colega de Repartico)

52 Mayara Schuab Andrade ¢é Bacharela em Interpretagdo pelo curso de Artes Cénicas da
Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP) em 2023. Em seu trabalho de conclusdo de curso,
estudou os desdobramentos tedricos e praticos do trabalho de Dorys Calvert (2014) a respeito da
relacdo entre o teatro e a neurociéncia das emogdes, na busca da constituigdo de personagem.
Durante a sua graduagéo, participou por dois anos do Projeto de Extensdo Cia de Gente, na qual
estudou a Técnica de Clown e neste processo de investigacédo, deu vida a sua palhaga, Couve-Flor.
Durante a sua participagdo na Cia da Gente, Mayara também teve a oportunidade de investigar a
respeito de praticas artisticas inclusivas sociais e sobre possibilidades de diadlogo artistico com
Pessoas com Deficiéncia. Fez parte do projeto de extensdao "MIDIACTORS - Arte, Tecnologia e
Experiéncias de Interatividade" na UFOP, ingressou no projeto em 2020 e participou como voluntario
até 2022, sob orientagdo da Professora Doutora Bruna Christéfaro. Recentemente, como atriz,
integrou o elenco e producgdo de dramaturgia do espetaculo Meu Vazio em ti completa (2022), dirigido
por Jéssica Egoshi; da produgéo de teatro multimidia Abismo (2022), dirigido por Bruna Christofaro e
da produgéo Vanilla (2022), também dirigida por Jéssica Egoshi. Antes da pandemia, a atriz estrelou
a producdo Quem é? Sénia, uma livre adaptagcdo do texto Valsa Numero 6, de Nelson Rodrigues,
dirigida por Daniel Magalhdes. Como diretora, Mayara assinou a diregdo do espetaculo Solness, O
Construtor (2019), uma livre adaptacdo da obra de Henrik Ibsen. Mayara Schuab ingressou na
Comica Cia de Teatro no inicio de 2023, como substituta da atriz Yohaine Rocha na comédia
shakespeariana, Sonho de uma Noite de Verao, interpretando as personagens Helena e Mariposa.

E-mail: amayaraschuab@gmail.com
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De acordo com a fungdo que me foi destinada e executada, relatarei sobre,

comegando por:

Relato de Atuacgéao (Bailarina)

A principio a ideia de atuar como bailarina me assustou ao mesmo passo que
me deixou euférica para desempenhar tal papel, eu sempre fui apreciadora da

danga, porém nunca havia dangado em qualquer trabalho, seja académico ou nao.

Descobri a principio o qudo pouco preparado estava o meu corpo para
executar tal proposta de danca, inspirada no estilo da dancarina americana Loie
Fuller. Eu ndo possuia apoio de base nos pés, estava em constante desequilibrio, a
Diretora Jéssica Egoshi trouxe para a coreografia diversas referéncias e exercicios
para encaminhar a minha problematica, inclusive exercicios para o fortalecimento da
panturrilha e outros que, juntos, me capacitou para fazer com os pés uma meia

ponta de bailarina, e assim, eu sai do desequilibrio para o voar com os pés no chao.

Confesso que me frustrei algumas vezes, eu estava com medo de nao
conseguir formar uma determinada coreografia, ja que, até determinado ponto do
processo, nado tinhamos a musica destinada a bailarina, mas, com o decorrer do
trabalho, ensaios, preparacdo corporal e dedicagcdo, os resultados foram sendo
apresentados e apreciados. Nesse processo, eu tive: liberdade criativa na
coreografia, dedicagao a limpeza e construgao do figurino de bailarina, apreciacao e
amor pela musica que dancei, acolhimento de todes ao meu redor, e se essa danga
fosse o primeiro pedago de bolo, ja que, € o meu primeiro trabalho de danga, eu

dedicaria a prestigiosa Diretora citada acima.

Com esse trabalho eu descobri que eu amo sentir e transmitir algo pelo viés
da danca, e estou cada vez mais interessada nesse corpo que danca e, € claro que,
ha muito o que se aperfeigoar, sempre, porém me sinto feliz em ser a pessoa que
nao sabia por onde comegar a dancar, e ter terminado dancando. Os pés e bracos
que antes doiam com o grande esforgco do corpo se modificaram, hoje, quando
chego em casa de um dia cansativo, dango, isso me da prazer, me descansa. Ao
sair de cena no dia da apresentagao de Abismo, eu declarei a quem quisesse ouvir

que, aquilo era o que eu gostaria de fazer pelo resto de minha vida.
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Relato de Produgao, Producao de Cenografia e Figurino

Inseri os processos em um mesmo tépico porque, de certa forma, essas

funcdes se misturam e se completam no espetaculo Abismo.

Eu tive um pouco de dificuldade pela questdo de ser muitas fungdes para uma

s6 pessoa, porém foi uma experiéncia que me agregou muito e positivamente.

O que mais me contemplou e me animou e até, assustou foi, 0 acolhimento
que eu tive como produgdo de cenografia, por exemplo eu fui procurar materiais
cénicos para o Abismo, como armario, maquina de escrever, telefones, materiais
que nao se tem disponivel no departamento de artes cénicas, por isso procurei no
setor de patriménio da UFOP para empréstimo desses materiais. e fui muito bem
acolhida. Todas as demandas que eu levei para eles, foram supridas, e além disso,
eles ofereceram transporte para levar e buscar esses materiais, contei com uma boa

vontade infinita deles, e a eles, ao setor eu agradeco de coracao.

Como producdo de figurinos para o escritorio, tinhamos a intengdo de
economizar recursos entdo, procurei esses figurinos em brechds, e novamente, as
pessoas desse brechd onde adquirimos o figurino para o Abismo, foram muito
acolhedoras com a minha pessoa inclusive, emprestaram o figurino para que os
atores levassem para o departamento de artes cénicas e la fizessem a prova de
roupa, € depois, as que nao servirem devolvé-las. Houve uma troca de confiancga

muito grande.

E com os figurinos da cena do escritério em maos, compus juntamente com
as demais pessoas, a caracterizagao de cada personagem. Muitos materiais cénicos
usados no espetaculo Abismo foram doagdes, como por exemplo: carimbos, e
papéis de arquivos, todos doados por varios setores da UFOP. Entao, apesar de ter
sido um trabalho arduo pois demandava muito tempo e burocracia, eu me senti
acolhida e contemplada, e isso com certeza fez o meu trabalho prosperar e

possibilitou que eu seguisse motivada com essas fungdes até o fim do processo.

Havia varias outras funcdes, e pontas soltas aqui e ali que, como producgao eu

tentei ajustar algo que precisava para a cena e procurei dar o meu melhor, com
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certeza tenho muito a que aperfeicoar porém estou feliz com o meu trabalho em
producao, produgdo de cenografia e figurino pois, fiz de coragdo tanto que, esse

trabalho me agregou muitissimo, uma experiéncia inestimavel sem duvidas.
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ANEXO VI: Relato de Pedro Methner sobre o espetaculo Abismo

Pedro Methner

Introducgao

A escrita deste relato circunscreve o processo de criagdo, montagem e
execucado do espetaculo multimidia Abismo — no que diz respeito a dramaturgia,
design de videos e interpretacéo, inserido dentro da programacédo do Festival de
Inverno de Ouro Preto, no dia 16 de julho de 2022, realizado pelo projeto de
extensdo do Departamento de Artes Cénicas (DEART) da Universidade Federal de
Ouro Preto (UFOP), “Midiactors: Arte, tecnologia e Experiéncias de interatividade”,

com apoio cultural da Pré-reitoria de Extens&o e Cultura (PROEX).

Abismo, insere-se na proposta de atividades do projeto de extensado ja
mencionado, para o primeiro semestre do ano de 2022, onde — enquanto grupo —
procuramos investigar, experimentar e pesquisar praticas contemporaneas de
encenagao que adentrassem ao escopo da pesquisa do projeto. Dessa maneira,
atravessados pelo conto de Murilo Rubido, “O ex-magico da taberna minhota”,
procuramos encontrar aspectos do texto que pudessem fazer ressoar referéncias
imagéticas em cena, tais como: o funcionalismo publico, a reflexdo sobre si, o
biopoder (Pelbart, 2007) sobre os corpos, a loucura e a magia. Confluindo, assim,
dramaturgia, direcdo, cenografia, sonoplastia, interpretacdo, iluminagdo e

videomapping, em torno dessa tematica levantada.
Relatos sobre a construgao dramaturgica

Como ja mencionado anteriormente neste texto, a matriz principal de criagao
cénica foi o atravessamento e a afetagao partindo do conto de Rubido. Com isso, a
escrita dramaturgica teve como principal foco, procurar ressaltar as dicotomias

presentes entre real e fantasia, clausura e liberdade e razao e loucura.

Partindo de Friedrich Wilhelm Nietzsche, em um de seus mais célebres
aforismos, o 146, presente no livro “Além do bem e do mal: ou preludio de uma
filosofia do futuro” (1992), utilizamos como matriz imagética a escrita dramaturgica, a
figura do abismo como metafora a reflexdo sobre si, em relagdo com o mundo e

suas poténcias. Essa metonimia presente na escrita do fildsofo aleméao,
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direciona-nos a uma profunda reflexdo existencial: “Quem deve enfrentar monstros
deve permanecer atento para nao se tornar também um monstro. Se olhares
demasiado tempo dentro de um abismo, o abismo acabara por olhar dentro de ti”
(Nietzsche, 1992, p.89).

Dialogando com aspectos da obra nietzschiana, procuramos encontrar em
Clarice Lispector, elementos que coadunassem com essa perspectiva de um “olhar
interior” para si mesmo. Onde, caracteristicas como: a rotina, a epifania, a
subjetividade do individuo e o aspecto niilista envolvido em sua existéncia,

estivessem presentes.

O conto Amor (Lispector, 1998), traz como protagonista, Ana: mulher, dona de
casa, esposa e mae. A qual se preocupa em zelar pelo seu lar e familia,
ocupando-se na maioria das horas durante o dia, exceto quando esta na “hora

perigosa”.

No meio da tarde, com a casa vazia e todas as coisas em ordem, a
personagem finalmente possuia o poder — e o perigo — de refletir sobre ela mesma.
E em uma dessas horas, ao se deparar com a visao de um homem cego mascando
chiclete enquanto voltava de suas compras dentro de um bonde, Ana imerge em
uma grande epifania, fazendo-a refletir sobre sua existéncia, o mundo que a cerca e

a bondade das pessoas.

Utilizadas essas referéncias como motes principais da escrita, a criagéo
dramaturgica entdo se preocupou em trazer imagens e signos que remetessem a
esse aspecto de monotonia, enclausuramento do livre pensamento e a posterior
quebra da rotina, com a possibilidade de sonhar, imaginar, refletir e reencontrar-se

com seu proprio eu.

Assim, em Abismo, foram criadas 4 personagens que pudessem representar
e estabelecer duas fases distintas na vida do protagonista. Essas s&o: o
Ex-funcionario (referéncia ao ex-magico de Murilo Rubido), Colega de reparti¢cdo,
Chefe e Bailarina. Onde os trés primeiros, estariam presentes, inicialmente, em um
escritorio de uma repartigdo publica preenchendo formularios, carimbando
documentos e datilografando. Com os ruidos tipicos de um ambiente de trabalho, a

cena evolui de uma conversa entre o Chefe e o Ex-funcionario — o qual se mostrou
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indisposto a terminar suas tarefas até as 18 horas da tarde, ao relato do Colega de
Reparticdo sobre o seu companheiro de mesa; finalizando no apice das ag¢des, onde
o protagonista, repleto de trabalho, pastas, formularios, rompe com as partituras de

movimento criadas e adentra a um mundo préprio, criado por sua alucinagao.

Ao abandonar a repeticdo de gestos, o movimento cotidiano e a clausura
propiciados pelo seu trabalho, se depara com a figura de um arco-iris que o faz
lembrar de ser possivel controlar seus sonhos e sua imaginagdo. Elementos esses,
ressaltados pela posterior aparicdo de uma bailarina, que com suas vestes e
coreografia, estabelece uma relacdo concreta entre a realidade do Ex-funcionario e

sua abstracao.

A dramaturgia culmina no monodlogo final da personagem, relatando suas
inquietagdes provenientes da fala de seu chefe, assim como o quadro geral de seu
estado existencial, propondo imagens fantasiosas e filoséficas sobre o porqué de

ndo conseguir realizar seus afazeres até o final daquela tarde.

Entre razdo e desrazao, sonho e realidade, clausuras existenciais e reflexdes
sobre o sistema em que estamos inseridos; a escrita de “Abismo”, se mostrou um
norte para um desenvolvimento e aprofundamento futuro sobre as questdes que
envolveram o espetaculo. A tarefa de confluir elementos textuais, referéncias
imagéticas\filosoficas e as possibilidades tecnolégicas em cena, nado foi facil,
contudo, a experiéncia de realizar esse tipo de trabalho, apontou para caminhos que
mostraram-se frutiferos em termos de pesquisa, capacitagao profissional e criagéo

artistica.
Relatos sobre a concep¢ao de videos

A concepgao dos videos partiu de um alinhamento com a dramaturgia de
modo que se mostrasse fiel a proposigdo do grupo para um espetaculo multimidia,
que comunicasse e enredasse todos os elementos da cena. Para isso, utilizei da
propria escrita do texto, como matriz para a criagdo do video a ser projetado em

videomapping no espaco.

Em sobreposi¢cdo de palavras, termos e frases que apareciam ao longo da

dramaturgia, procurei construir uma narrativa imagética que levassem o espectador
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a acompanhar o ambiente cadtico, epifanico e fantasioso trazido pela personagem

em suas falas.

Contendo rubricas, apontamentos dramaturgicos e falas, o video propunha a
quebra indireta da quarta parede presente entre publico e espetaculo, uma vez que
trazia elementos textuais que estariam presentes apenas no processo de montagem
da peca, e ndo em sua execucao. Acompanhando, assim, a no¢cado dual de sonho e
realidade, posta em destaque pela dramaturgia. Essa proposicdo tinha como
objetivo entregar cenicamente, um carater mais livre e aberto as diversas

interpretacdes/fruicdes.

Apesar da execugao do video em cena ter encontrado dificuldades técnicas,
sua elaboragdo e criagdo, se mostraram de profunda importancia para o meu

entendimento da cena e aprimoramento profissional durante a montagem.
Relatos sobre a interpretagao

Enquanto a dramaturgia foi desenvolvida a partir de imagens trazidas a partir
de referéncias filosoficas e literarias e em um espago de tempo razoavel; o prazo
entre a apresentagao do espetaculo e os ensaios referentes a atuagédo, se mostrou
compacto e insuficiente para abordagens maiores que pudessem apostar em um

processo mais aprofundado.

Apesar das dificuldades em relagdo ao decorrer das atividades e trabalhos, a
construcdo da personagem protagonista — o Ex-funcionario — partiu do
reconhecimento e interpretacdo das varias nuances e ritmos possiveis que o texto
empregava a personagem. Desde partituras corporais e marcagdes — concebidas
dentro dos ensaios, até a um monodlogo textual marcado, em suma, por imagens e
signos demasiadamente visuais; a minha atuagdo se constituiu em um grande
desafio de recepcédo do texto — e dos varios significados presentes nele — com a

adequacgao do tempo-ritmo que o espetaculo (e sua diregdo) propunha.

A relagao entre corpo do ator e a cenografia, iluminagdo e videomapping,
pode ser considerado um objeto de estudo futuro. Uma vez que em alguns aspectos,
esses trés elementos visuais da cena, assim como a arquitetura do espacgo onde o
espetaculo foi apresentado, foram fundamentais no desenvolvimento da

interpretacao e performance ao longo do processo.
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O atravessamento e o aspecto dialégico — e até dialético — entre o corpo do
ator e a tecnologia cénica, constituiram, em minha opinido, uma extensdo da
personagem uma vez que em seu percurso dramaturgico, o protagonista acaba
incorrendo ao interior de sua mente; fazendo com que suas agbes e falas —
acompanhadas da cenografia, luz e projecdo — se tornassem signo de seu delirio. O
que, em minha percepg¢ao, pode ser produto para o desenvolvimento de uma

pesquisa voltada para o ator ciborgue.

A vista disso, posso dizer que a tarefa de atuar voltada para esses aspectos
presentes no escopo deste texto, assim como construir uma linha de ag¢des que
alinhassem texto, cena e corpo, foi executada de modo satisfatorio, com algumas
ressalvas e aspectos a serem melhor desenvolvidos, compreendidos e

aprofundados.
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ANEXO VII: Relato de Welltrick Schneider sobre o espetaculo Abismo

Welltrick Schneider

A primeira etapa para composicdo da sonoplastia do espetaculo Abismo,
inicia-se com a decupagem da dramaturgia proposta, ou seja, um estudo prévio dos
elementos sonoros que surgiram durante a leitura, como ambientacdo do espaco
cénico, objetos com seus respectivos sons que influenciasse a agéo dos atores e o
andamento do espetaculo, trilhas sonoras para ilustrar as sensacgdes que deveriam
ser passadas em conjunto com a atuagdo e equipamentos técnicos que seriam

necessarios para o acontecimento do jogo sonoro em cena.

A segunda etapa girou em torno da concepgéao inicial das ambientagdes e
musicas da cena, nesse momento por meio das anotagdes e percepcdes da primeira
etapa, utilizamos instrumentos manuais e corporais como, teclado, guitarra,
vocalizes, palmas e batidas de pé, para uma primeira gravagao das possiveis
sonoridades da cena. Os recursos sonoros utilizados foram gravados através de 1
microfone condensador atrelado a um software de edicdo de audio, onde foi
realizada a equalizacdo do som e adicionadas as propostas de efeitos sonoros,
também foram utilizados instrumentos virtuais para composi¢cdo, visando uma
qualidade sonora melhor para as faixas musicais. Toda criagao foi pensada visando
qual era a intencdo daquele som, o porqué de tal som especifico para tal parte do
espetaculo, o que esses sons vao representar dentro do contexto dramaturgico,
como utilizar a sonoplastia de forma instigadora dentro das ag¢des desenvolvidas

pelos atores, pela iluminagao, caracterizagao, cenografia e diregao.

A terceira etapa foi realizada pensando na apresentacao das criagdes sonoras
para o grupo e seus nucleos de trabalho. De acordo com o primeiro contato do grupo
com as musicas e ambientagdes, foram realizadas mudancas em partes da
sonoplastia para um melhor enquadramento dentro de todas as propostas que
estavam sendo feitas. As mudancas no projeto de som foram feitas até tudo estar

dentro do que almejamos para o espetaculo.

A quarta etapa se deu de acordo com a organizagao sonora no espago Cénico
do espetaculo. Durante os ensaios no espacgo, a sonoplastia foi pensada de modo

que chamasse a atencdo do publico para os acontecimentos cénicos. Foram
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colocadas duas caixas JBL grandes nas duas extremidades do ambiente cénico,
uma de frente para outra, porém em espacgos opostos, o espetaculo ocorria por toda
a delimitagao do som. A entrada para o espetaculo continha uma caixa de som JBL
pequena que tinha a funcdo de fazer uma pré-ambientacdo da primeira cena,
conforme o publico ia adentrando o espago cénico, esse som reverbera para o
proximo espacgo através de outra caixa de som escondida dentro da primeira cena.
Toda parte técnica do som foi concebida para gerar uma tridimensionalidade para o
publico, causando sensagdes e percepgdes mais fortes dentro do espetaculo. De
modo geral, a sonoplastia foi pensada nesse momento para guiar e inserir o publico

dentro do espetaculo.

A quinta etapa ocorreu na operagao da sonoplastia. Dentro de cena, um dos
sonoplastas que também estava atuando, manuseava uma das caixas de som do
espetaculo através de um celular com sinal bluetooth, enquanto a outra caixa ficou
na responsabilidade do outro sonoplasta, que realizou o controle da sonorizagédo da
caixa maior pelo notebook e da caixa menor dentro de cena por um tablet, todos
com conexao bluetooth. A caixinha menor responsavel pela ambientacado de entrada
e saida do espetaculo ficou conectada a 1 celular e ndo parava de tocar. Todos

esses processos foram responsaveis por uma apresentagio sem erros e eficaz.
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